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ОСОБЛИВОСТІ ФОРМУВАННЯ ЕТНОКУЛЬТУРНОЇ САМОСВІДОМОСТІ ВІРМЕН 

НА УКРАЇНСЬКИХ ЗЕМЛЯХ 
 

Метою роботи є аналіз специфіки формування етнокультурної самосвідомості вірмен в оточенні 

кількісно домінуючого автохтонного українського етносу, однак, в умовах різних держав, під владою яких в 

різні часи знаходилися. Методологія дослідження включає використання методів компаративного аналізу та 

синтезу, а також історичності. Наукова новизна дослідження полягає у визначенні критеріїв етнокультурної 

самоідентифікації вірмен в Україні та обґрунтуванні підстав для використання терміну «українські вірмени» в 

історичному контексті. Висновки. Етнокультурна самоідентифікація вірмен залежить як від зовнішніх,  

насамперед, політичних, факторів, так і від власного вибору кожного представника етносу, що стає особливо 

помітним та визначальним у процесі вторинної етнокультурної самоідентифікації вірмен України в ХІХ-поч. 

ХХ ст. Важливою складовою цього процесу є колективна історична пам’ять. Внаслідок тривалого проживання 

поза межами Батьківщини, частина вірмен повністю виокремлює себе з поля колективної історичної пам’яті та 

асимілюється з автохтонами, а частина, зберігаючи традиційну історичну пам’ять, корегує та доповнює її 

новими маркерами з діаспорної історії  і набуває нову модифіковану етно-культурну самоідентифікацію на 

зразок «українські вірмени», «польські вірмени», «російські вірмени» тощо. 

Ключові слова: вірмени, діаспора, етнос, історична пам'ять, культура, самоідентифікація. 

 

Гаюк Ирина Яковлевна, кандидат философских наук, доцент кафедры менеджмента искусств 

Львовской национальной академии искусств 

Особенности формирования этнокультурной самоидентификации армян на украинских землях 

Целью работы является анализ специфики формирования этнокультурной самоидентификации армян 

в окружении количественно доминирующего автохтонного украинского этноса, однако в условиях различных 

государств, под властью которых в разные времена находились земли Украины. Методология исследования 

включает использование методов сравнительного анализа и синтеза, а также историчности. Научная новизна 

исследования заключается в определении критериев этнокультурной самоидентификации армян в Украине и 

обосновании оснований для использовании термина «украинская армяне» в историческом контексте. Выводы. 

Этнокультурная самоидентификация армян зависит как от внешних, прежде всего, политических, факторов, так 

и от собственного выбора каждого представителя этноса, что становится особенно заметным и определяющим в 

процессе вторичной этно-культурной самоидентификации армян Украины в ХІХ-нач. ХХ вв. Важной 

составляющей этого процесса является коллективная историческая память. Вследствие длительного 

проживания за пределами исторической Родины, часть армян полностью изолирует себя от поля коллективной 

исторической памяти и ассимилируется с автохтонами, а часть корректирует традиционную историческую 

память, дополняя новыми маркерами из диаспорной истории и приобретает модифицированную этно-

культурную самоидентификацию – «украинская армяне», «польские армяне», «русские армяне». 

Ключевые слова: армяне, диаспора, историческая память, культура, самоидентификация, этнос. 

 

Hayuk Iryna, PhD, docent of the academic department of the art’s management of Lviv National Academy of 

Arts 

The features of formation of Armenian ethno-cultural self-awareness in Ukrainian lands 

The purpose of the research is to analyze the specifics of the formation of Armenian ethnocultural 

ethnoculturalsness in the environment of the quantitative dominant autochthonous Ukrainian ethnos, however, in the 

conditions of different states, which wielded the lands of Ukraine during the history. The methodology includes the 

methods of comparative analysis and synthesis, as well as historicity. The scientific novelty of the study is to determine 

the criteria for ethnocultural self-identification of Armenians in Ukraine and to substantiate the grounds for using the 

term "Ukrainian Armenians" in the historical context. Conclusions. The ethnocultural self-identification of the 
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Armenians depends both on the external, first of all, political, factors, and on the individual choice of each 

representative of the ethnic group, which becomes especially noticeable and determinative in the process of secondary 

ethnocultural self-identification of the Armenians of Ukraine in the 19th.-20 centuries. An important part of this process 

is the collective historical memory. Due to the long residence outside of the Motherland, part of the Armenians 

completely isolates itself from the field of collective historical memory and assimilates with autochthons, while some, 

preserving the traditional historical memory, adjusts it with new markers of diaspora history and acquires a new 

modified ethno-cultural self-identification such as «Ukrainian Armenians», «Polish Armenians», «Russian Armenians», 

etc. 

Key words: Armenians, culture, diaspora, ethnos, historical memory, self-identification. 

 

Актуальність теми дослідження. Питання щодо формування етнокультурної самосвідомості 

вірмен в умовах діаспори є важливим не лише з наукової точки зору: воно тісно пов’язане з 

проблемою визнання міжнародною науковою спільнотою існування українського історичного поля. 

Так, це, на перший погляд, суто наукове питання виявилося актуальним з огляду на намагання, 

зокрема, частини польських дослідників «приватизувати» історію вірменських колоній в Україні, 

адже, на їх думку, це були ексклюзивно «польські вірмени». В ґрунтовній рецензії на монографію 

Т.Снайдера «Реконструкція націй: Польща, Україна, Литва та Білорусія: 1569-1999» [15] О. Осіпян 

відзначив, що важливою є вже сама постановка теми, в якій йдеться про реконструкцію націй, а не 

про їх утворення, а це, в свою чергу, означає, що ці нації існували раніше, а не з’явилися «раптом з-

під уламків Радянського Союзу. Адже не лише для пересічних мешканців Заходу, а й для багатьох 

совєтологів поява на мапі світу України, Білорусі та Литви була неочікуваною» [11, 155]. Дослідник 

зазначає, що книга Снайдера показує відхід у минуле москвоцентричної перспективи погляду на 

українську історію [11, 156]. Проте, слід розуміти, що сам по собі москвоцентричний або 

польськоцентричний погляд на українську історію не зникне, і від українських науковців в значній 

мірі залежить, чи утвердиться Україна на історичній мапі людства. Відтак, актуальність теми 

дослідження зумовлена тим, що аналіз питання щодо формування етнокультурної свідомості вірмен 

на землях України дозволяє не лише зрозуміти механізми та визначальні чинники цього процесу, але 

й засвідчує вагомий вплив культури українського народу на розвиток вірменської діаспори в Україні. 

Ступінь наукової розробки теми. Тема формування етнокультурної ідентичності українських 

вірмен ніколи не поставала, власне, в форматі наукової проблеми. Однак, теоретичні й практичні 

проблеми формування діаспор та етно-національної самосвідомості представників діаспори, 

міграційні процеси і специфіку формування Спюрка вивчали багато вчених, зокрема, 

М.Аствацатурова [1], И. Давидян  [5], В. Дятлов [7, 8], Е. Мелконян [9], В. Попоков [12], В. Тішков 

[14] та інші. 

Метою дослідження є визначення основних характеристик формування етно-культурної 

самосвідомості вірмен в Україні та аналіз впливу домінуючого автохтонного українського етносу, з 

однієї сторони, та різних, але неукраїнських, політичних систем та держав, під владою яких в різні 

часи перебували землі України, з іншої.  

Виклад основного матеріалу. Перш, ніж говорити про діаспорну етнокультурну ідентичність, 

слід визначити, що є «діаспора» і окреслити критерії, за якими можна визначити національну або 

етнічну приналежність людини. Проф. В. Налімов вважав, що через людину «в її бутті в Світі 

розкриваються смисли. Смисли розпаковуються завжди через тексти. Людина ... - це текст, або, 

точніше, різноманіття текстів ... » [10]. А це означає, що вірмени діаспори привносять нові смисли в 

соціум, який їх приймає, він стає багатшим і функціональнішим. Отже, їх присутність в Україні (як і 

в будь-якій іншій країні) важлива не лише для них самих, але і для автохтонів. Як зазначив М. Бахтін, 

«чужа культура лише в очах іншої культури розкриває себе повніше та глибше... Один сенс розкриває 

свої глибини, зустрівшись з іншим, чужим змістом, між ними починається ніби діалог, який долає 

замкненість і однобічність цих смислів, цих культур. При такій діалогічній зустрічі двох культур 

вони не зливаються і не змішуються, кожна зберігає свою єдність і відкриту цілісність, але вони 

взаємно збагачуються» [2, 354]. Таке співіснування різних народів і культур важливо і для 

життєспроможності приймаючого суспільства, країни, тому що однорідна система втрачає здатність 

до розвитку і зрештою вмирає. Тому зближення різних культур не повинно доходити до злиття і 

втрати самобутності: це не тільки породжує культурну індиферентність і безграмотність, але і 

суперечить закону внутрішньої неоднорідності цілого, як умови його існування. 

Питання етнічної ідентифікації та самоідентифікації вірмен діаспори залежать, насамперед, 

від наявності власне діаспори (не просто переселенців або певної статистичної кількості вірмен на 

певній території) та від характеру держави (політичної влади) країни. В. Дятлов визначає діаспору 

«як особливий тип людських взаємовідносин, як специфічну систему формальних та неформальних 
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зв’язків, життєвих стратегій і практик людей. Ці зв’язки, стратегії і практики пов’язані спільністю 

виходу з «історичної Батьківщини» (або уявленнях, історичній пам’яті та міфах про такий вихід), на 

зусиллях по підтриманню способу життя у «розсіянні» – в якості національної меншини в 

іноетнічному приймаючому середовищі. Діаспора – не даність, її існування (або неіснування) може 

бути ситуативною відповіддю на виклик часу, місця та обставин. … Наявність сукупності осіб певної 

національності, які проживають поза межами національного вогнища – це ще не діаспора, а умова її 

реалізації» [8, 24].  

Важливою складовою культурного поля діаспори є історична культурна пам’ять. Саме вона 

виставляє своєрідні маркери або орієнтири етно-культурної самоідентифікації вірмен у діаспорі: їх 

Батьківщина (гора Арарат) є місцем початку сучасного людства; Велика Вірменія; першими зробили 

християнство державною релігією країни задовго до інших народів; вірменин – значить християнин і, 

як маркер – битва за віру з персами при Аварайрі; створення вірменського алфавіту і цариця 

перекладів – Біблія вірменською мовою; легендарне царське місто Ані, як Батьківщина вірменських 

мігрантів; Кілікійська Вірменія; Геноцид вірмен – злочин проти людства і  найбільша катастрофа в 

історії вірменства, що позначилася на долі кожного вірменина). Водночас, за спостереженнями  

дослідників, колективна пам’ять не буває незмінною, вона трансформується під тиском зовнішніх 

факторів, в тому числі – політичного та ідеологічного характеру. «Зміст  культурної і комунікативної 

пам’яті спільноти може змінюватися, що призводить і до зміни її ідентичності. В той же ж час, 

колективна пам’ять також формується та змінюється під впливом  ідентичності, яка складається. 

Вибір того, що люди згадують, а що забувають, залежить від панівної на даний момент тенденції в 

їхній самоідентифікації» [3, 34]. У пам’яті вірмен, які навіть не перше століття жили на українських 

землях, ці основні маркери історичної пам’яті залишалися фактично незмінними, і будь-як історична 

довідка про вірмен Речі Посполитої так чи інакше включає у себе якщо не всі, то частину 

вищезазначених тем. Водночас, під впливом зовнішніх,  насамперед, політичних чинників, частина 

вірмен з часом повністю виокремлює себе з поля колективної історичної пам’яті та асимілюється з 

українцями, поляками або росіянами, а частина корегує та доповнює традиційну історичну пам’ять 

новими маркерами вже з діаспорної історії  і набуває через певний період часу нову модифіковану 

етно-культурну самоідентифікацію на зразок «польські вірмени», «російські вірмени», «французькі 

вірмени» тощо.  

Етнонаціональна специфіка будь-якого народу за своєю суттю ‒ системне явище: взяті окремо 

ті чи інші риси, ознаки не є носіями цієї специфіки, але в сукупності (цілісно-інтегративно) є 

складовими етносу. Таким чином, було би доцільним в основу дослідження покласти такі ознаки, як 

територія, мова, конфесійність, право тощо. Однак, історія знає далеко не поодинокі приклади, коли 

основні ознаки під впливом нових умов змінюються, але первинна етнічна самоідентифікація 

зберігається. Тому Л. Гумільов вважав, що, основою етнічної традиції є стереотип поведінки, а не 

мова, релігія, територія тощо [4, 224, 227, 540-541]. 

Однак, соціальні шаблони поведінки не з'являються випадково, а виробляються в процесі 

адаптації людей до соціального та природного середовища існування. У нових умовах новий соціум 

диктує нові правила поведінки, проте внутрішнє середовище переселенців зберігає старі стереотипи. 

Але з часом поступово відбувається акомодація двох соціальних систем – внаслідок зовнішніх 

впливів відбувається включення вірмен в нову систему, але, зазвичай, на правах автономії. 

Внутрішнє ядро етнічної спільноти при цьому залишається майже незмінним. Тому, етнокультурна 

самоідентифікація вірмен залишається старою, хоча набуває нової модальності, а саме: ми - вірмени, 

але не такі, як живуть там, на історичній батьківщині, а українські, російські, польські, угорські 

вірмени. 

Попри наявність механізмів, що надавали можливість збереження первинної етнічної 

самоідентифікації (самоврядування, судова та релігійна автономія), з плином часу первісне етно-

культурне поле колоністів розмивалося, кордони між ними та автохтонним населенням стиралися і 

відбувалася значна асиміляція  з місцевим населенням. Однак, знаменно, що ця асиміляція проходить 

лише до певної межі і повної втрати своєї етнічної самоідентифікації у місцевих вірмен не 

відбувалося, натомість, наприкінці ХVIII-поч. XIX ст. спостерігається цікавий процес вторинної (або 

повторної) етносамоідентифікації, механізм, якої має скоріше метафізичну, ніж соціальну природу. 

Цей процес охоплює, в основному, культурну, інтелектуальну еліту суспільства. Чому людям, які 

мають високий соціальний статус, належить до еліти суспільства, стає необхідним вивчення та 

збереження вірменської культурної спадщини, і чому їм настільки важливо позиціонувати 

приналежність до вірменської культури – пояснити раціонально-прагматично складно. Адже ці люди 

і без цього є самодостатніми та успішними. Голос крові?  



Питання культурології, історії та теорії культури Гаюк І. Я. 

 6 

Вторинна етнокультурна самоідентифікація визначається не стільки зовнішніми соціальними 

факторами, засвоєними стереотипами поведінки, скільки, насамперед, особистим самовизначенням 

людини, її власним вибором, який залежить від інтелектуально-культурного та духовного рівня 

особистості. Але саме ці українські, польські чи російські вірмени дали потужний імпульс для 

вивчення, розвитку і популяризації вірменської культури, літератури, мистецтва, прикладом чого 

можуть служити вірмени Львова ХІХ-першої пол. ХХ ст., європейські мхітаристи тощо. 

Цікаве бачення даної проблеми дають сучасні наукові відкриття та гіпотези. Відкриття 

лауреата Нобелівської премії Іллі Пригожина 1980, 1984 рр. довело існування нового принципу – 

порядку через флуктуації, який виявився базисним механізмом розгортання еволюційних процесів у 

всіх сферах – від атомів до галактик, від окремих клітинок до людей, суспільств та культур. Явище 

діаспори можна віднести до «механізмів, які роблять еволюцію «нестабільною» (а, значить, реально 

існуючою), тобто, роблять певні події вихідним пунктом нового розвитку, «нового глобального 

взаємообумовленого порядку» [13, 47-48]. Інакше кажучи, сильно незбалансовані зв’язки у відкритих 

системах є обов’язковою умовою нової самоорганізації, яка, в свою чергу змінює характер та зміст 

зв’язків [13, 59]. Еміграція людей (особливо, масова) порушує рівновагу як власної етнічної системи, 

так і соціуму, в якому ці емігранти утворюють діаспору. І в материнській країні, і в еміграції це 

призводить спочатку до зростання ентропії (хаосу) в системі, а потім – до рестабілізації на новому 

рівні та утворення нових системних зв’язків. Емігранти, що опиняються в нових умовах, попадають у 

сферу дії сильно незбалансованих зв’язків, оскільки в перший період життя в нових умовах не вони 

визначають характер нових соціальних зв’язків, а новий соціум задає основні параметри включення в 

систему. Однак, ця кризова ситуація стає імпульсом (і обов’язковою умовою) для прискореної 

самоорганізації людей діаспори за двома основними напрямками: вона підсилює внутрішні 

скріплюючи зв’язки етнічної групи, що забезпечує її згуртованість, мобільність та самозбереження 

та, водночас, змушує інтенсивно інкорпоровуватися в нову для неї соціальну систему в якості 

автономної складової цієї системи. Нова система і нова самоорганізація міняють роль та зміст 

зв’язків: міняються вірмени, що емігрували на наші землі, але й міняється і соціум, що їх прийняв. 

Цілком природно, що політичний та економічний розвиток вірменських поселень відбувався 

відповідно до правових політичних реалій конкретної держави. Та оскільки майже всі вірменські 

колонії Речі Посполитої знаходилися на етнічних українських землях, тому їх утворення та розвиток 

не могли не бути позначені впливами зі сторони українців. Звідси закономірний висновок, що 

розвиток вірменських колоній суттєво визначали саме ці два чинники, а питання, чиї вірмени, 

науково некоректне. Повноцінна історія вірменських колоній в Україні неможлива без урахування 

двох визначальних чинників: існування безумовно домінуючого українського етносу, на землях якого 

з’являлися вірменські колонії, та тривалого перебування цих земель у складі різних неукраїнських 

держав, політико-правове поле яких суттєво впливало на розвиток цих колоній.  

Окремо слід зупинитися на питанні: чому не утворилася культурна формація українських 

вірмен, якщо доходило до їх рутенізації? Саме так воно звучить у статті відомого польського 

вірменолога К. Стопки [16]. Він вважає, що українських вірмен не було тому, що не відбувалося 

рутенізації вірмен, натомість, відбувалася їхня полонізація, тому були і є польські вірмени. Однак, у 

проф. Стопки цілковито зміщені поняття, оскільки відсутність автономізованої соціальної групи 

українських вірмен є цілковито недостатньою підставою для висновку щодо відсутності рутенізації. 

Насправді, вона також відбувалася, про що, зокрема, свідчать книги кам’янецького суду [6, 70, 83]. 

Частина відомих українських родин має вірменські корені (зокрема, Вагілевичі, Давидовичі, 

Дашкевичі, Сембратовичі, Стефановичі, Шухевичі), однак, етно-національна самоідентифікація у них 

українська, а не модифікована вторинна, як у польських вірмен. Тож питання у тому, чому 

полонізація призвела до формування субкультури польських вірмен, тоді як рутенізація не викликала 

появи субкультури українських вірмен?  

Асиміляційні процеси у вірменській діаспорі значно посилилися після унії Вірменської 

церкви з Римом (1630-1654 рр.): частина вірмен повністю розчинилася в польському субстраті, 

частина – в українському, частина – в білоруському, а частина бл. ХVIII ст. отримала нову вторинну 

етноідентифікацію – польські вірмени. Це був політнонім, оскільки панівною політичною нацією Речі 

Посполитої були поляки, тоді як етнічна ознака в них залишалася первинною – вірмени. Чому 

аналогічний процес вторинної етносамоідентифікації не відбувся у випадку з білорусами або 

українцями-русинами? Відповідь очевидна: відсутність суверенної української (або білоруської) 

держави. Держава, на відміну від етносу, має механізми контролю та примусу для реалізації своїх 

інтересів, тому емігранти змушені виробляти механізми захисту своєї етнонаціональної ідентичності 

(більшу або меншу автономію з власним судочинством, внутрішнім самоврядуванням, релігійною 
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автономією тощо), які дозволяють їм довший час зберігатися в межах іншої держави як окремий 

субетнос з власною культурою, традиціями, історичною пам’яттю. Тоді як від домінуючого 

автохтонного етносу, позбавленого політичних прав, за умови неворожого співжиття (наявності 

компліментарності між двома народами) захищатися не має необхідності, оскільки він не має 

механізмів примусу або силових важелів для нав’язування своїх інтересів. Тому, при тривалому 

співіснуванні українців та вірмен, частина останніх не набула вторинної етнічної самоідентифікації 

«українські вірмени», а повністю асимілювалася з українським етносом. Так, наприклад, прізвища, 

які в XVI-XVII ст. належали переважно вірменам, в XIX-XX ст. стали приналежністю, в значній мірі 

українців: Аведиковичі, Антоновичі, Голубовичі, Давидовичі, Огоновські, Стефановичі (мова йде 

лише про Західну Україну, оскільки у інших регіонах України ономастична карта та динаміка були 

цілком відмінними).  

Окрім цього, зміст самого поняття «українські вірмени», на нашу думку, також вимагає 

уточнення. Якщо під цим терміном розуміти соціальну-культурну формацію вірмен, яка утворилася 

після століть проживання на етнічних українських землях і в оточенні кількісно абсолютно 

переважаючого українського населення, що призвело до відповідної акультурації як вірмен, так і 

українців – то говорити про існування українських вірмен маємо всі підстави. Якщо під українськими 

вірменами розуміти їх особистісну самоідентифікацію, яка була пов’язана з державним чинником, то 

до часів утворення суверенної Української держави спільноти з такою самоідентифікацією не 

існувало.  

Висновки. Культура вірменської діаспори є оригінальним цілісним феноменом, що утворився 

в результаті органічного синтезу культури емігрантів і домінуючої культури країни, яка надала їм 

притулок. Про самобутність цього явища в Україні свідчать основні культурні характеристики: 

вірмени створюють тут власне специфічне середовище з релігійною та адміністративною автономією, 

їх традиційні вироби під впливом місцевих умов набувають нових рис. У них з'являються нові 

закони, звичаї, традиції, змінюються мова, імена, побут, і, саме в Україні відбувається успішна унія 

Вірменської Церкви c Римом, тривалість якої також є результатом змін, що відбулися з вірменами за 

століття життя на цих землях. Повноцінне наукове вивчення історії вірменських колоній в Україні 

неможливе без урахування двох визначальних чинників: наявність домінуючого українського етносу, 

на землях якого знаходилися ці колонії, та тривале перебування цих земель у складі різних 

неукраїнських держав, політико-правове поле яких суттєво впливало на розвиток цих колоній. 
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СУЧАСНІ РЕСТОРАННІ ЗАКЛАДИ УКРАЇНИ 

ЯК ОСЕРЕДКИ ДОЗВІЛЛЯ 
 
Мета статті – проаналізувати вимоги до облаштування різних типів ресторанних закладів з 

урахуванням забезпечення культурно-дозвіллєвих потреб, зокрема на основі останніх нормативних документів 

у сфері ресторанного сервісу в Україні. Методологія. В основу дослідження покладено загальнонаукову 

міждисциплінарну методологію, яка спирається на фундаментальні положення культурології, менеджменту, 

дизайну та інших наук. Використано загальнонаукові методи: аналізу, синтезу, узагальнення, класифікації  і 

под. Наукова новизна полягає у дослідженні еволюції типів ресторанних закладів від задоволення утилітарно-

прагматичних до соціокультурних потреб, перетворення закладів харчування України в осередки дозвілля і 

культури. Висновки. Розвиток типів ресторанів в Україні відбувався у річищі основних загальносвітових 

тенденцій, спричинених об’єктивними соціально-економічними, політичними етапами розвитку людства та 

країни. Саме це визначило специфіку утилітарного (побутового) та соціокультурного наповнення їх  

функціонального призначення, що відобразилося у різних класифікаціях та закріпилося у відповідних 

стандартах. Так, в України протягом ХХ – на початку ХХІ ст. сформувалося кілька основних різновидів 

функціональних типів закладів, з притаманними для них особливостями створення, зонування й облаштування 

відповідно з інтересами клієнтів певних прошарків населення. Переорієнтація закладів громадського 

харчування, зокрема в Україні, у своєрідні осередки культури, з притаманними їм функціями центрів дозвілля і 

розваг (що, власне, знайшло відображення й у Національному стандарті) – не лише вимога сучасності, а й 

традиційний підхід до розширення спектру задоволення різних потреб відвідувачів, який широко поширений у 

світі.  

Ключові слова: дозвілля, соціокультурні потреби, ресторани, типи ресторанних закладів, харчування. 

 

Дьяченко Роксолана Викторовна, старший преподаватель кафедры гостинично-ресторанного и 

туристического бизнеса Киевского национального университета культуры и искусств  

Современные ресторанные заведения Украины как центры досуга 

Цель статьи - проанализировать требования к обустройству различных типов ресторанных заведений с 

учетом обеспечения культурно-досуговых потребностей, в частности на основе последних нормативных 

документов в сфере ресторанного сервиса в Украине. Методология. В основе исследования  - общенаучная 

междисциплинарная методология, которая опирается на фундаментальные положения менеджмента, 

культурологии, дизайна и других наук. Использованы общенаучные методы: анализа, синтеза, обобщения, 

классификации и под. Научная новизна заключается в исследовании эволюции типов ресторанных заведений 

от удовольствия утилитарно-прагматических к социокультурным потребностям, преобразования общепита 

Украины в ячейки досуга и культуры. Выводы. Развитие типов ресторанов в Украине происходило в русле 

основных общемировых тенденций, вызванных объективными социально-экономическими, политическими 

этапами развития человечества и страны. Именно это определило специфику утилитарного (бытового) и 

социокультурного наполнения их функционального назначения, что отразилось в различных классификациях и 

закрепилось в соответствующих стандартах. Так, в Украине в течение ХХ - начале XXI века сформировалось 

несколько основных разновидностей функциональных типов учреждений, с присущими для них особенностями 

создания, зонирования и обустройства в соответствии с интересами клиентов определенных слоев населения. 

Переориентация заведений общественного питания, в частности в Украине, в своеобразные очаги культуры, с 

присущими им функциями центров досуга и развлечений (что, собственно, нашло отражение и в Национальном 

стандарте) - не только требование современности, но и традиционный подход к расширению спектра 

удовлетворения различных потребностей посетителей, который широко распространен в мире. 

Ключевые слова: досуг, социокультурные потребности, рестораны, типы ресторанных заведений,  

питание.  

 

Dіachenko Roksolana, Ph.D. in Art History, Kyiv National University of Culture and Arts  

Modern restaurant places in Ukraine as leisure centers 

The purpose of the article is to analyze the requirements for the arrangement of various types of restaurant 

establishments, taking into account the provision of cultural and leisure needs, in particular on the basis of the latest 
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regulatory documents in the sphere of restaurant service in Ukraine. Methodology. The research is based on the general 

scientific interdisciplinary methodology, which is based on the fundamental principles of management, culturology, 

design and other sciences. Common scientific methods are used: analysis, synthesis, generalization, classification and 

sub. The scientific novelty consists in the study of the evolution of types of restaurant facilities from the satisfaction of 

utilitarian pragmatic to socio-cultural needs, the transformation of Ukraine's nutrition facilities into leisure and culture 

centers. Conclusions. The development of types of restaurants in Ukraine took place in line with the main global trends 

caused by objective socio-economic, political stages of development of mankind and the country. It was this that 

determined the specifics of the utilitarian (domestic) and socio-cultural filling of their functional purpose, which 

reflected in various classifications and was fixed in the relevant standards. Thus, in Ukraine during the XX - the 

beginning of the XXI century, several basic types of functional types of institutions were formed, with the peculiarities 

of creating, zoning and arranging them in accordance with the interests of clients of certain segments of the population. 

The reorientation of public catering establishments, in particular, in Ukraine, into original centers of culture, with its 

inherent functions of leisure and entertainment centers (which, in fact, was reflected in the National Standard), is not 

only a requirement of the present but also a traditional approach to expanding the spectrum of satisfaction of various the 

needs of visitors, which is widespread in the world. 

Key words: restaurants, types of restaurant establishments, leisure, socio-cultural needs, nutrition. 

 

Обґрунтування і мета дослідження. Сучасні соціально-економічні вимоги потребують від 

менеджерів ресторанної справи вирішення широкого спектру вимог, пов’язаних не лише із  

забезпеченням утилітарної потреби в харчуванні, а й потреби у забезпеченні дозвілля, розширенням 

низки послуг, які повинні враховуватися у ресторанній сфері. Тому дедалі частіше дослідження 

ресторанних закладів поєднується не лише з ресторанним бізнесом, а й з соціально-дозвіллєвою 

сферою, гостинністю, морфологією та характерними ознаками середовища, створеного людиною. Все 

це  актуалізує дослідження типів ресторанних закладів, зокрема їх еволюції,  у контексті розширення 

послуг, які вони надають, у русло задоволення соціокультурних потреб відвідувачів. Отже, мета 

статті – проаналізувати  вимоги до облаштування різних типів ресторанних закладів з урахуванням 

забезпечення культурно-дозвіллєвих потреб, зокрема на основі останніх нормативних документів у 

сфері ресторанного сервісу в Україні. 

Ступінь наукової розробки. Утім, таке розуміння специфіки ресторанних закладів не є новим,  

хоча у своїй основі  їх утилітарно-прагматична функція є незмінною. Так, дослідженням ресторанних 

закладів присвячено низку праць як українських, так і зарубіжних авторів. У контексті вивчення  

теми представляє інтерес дослідження українських авторів у сфері менеджменту, зокрема таких 

науковців: В. Архіпова, Ю. Білодіда, В. Бугаєнко, Ю. Волкова, І. Гілілова, Н. Денисової, 

О.Завадинської, Ю. Карягіна, Ф. Лоусан, М. Мальської, Н. Пятницької.  

У контексті з зазначеною проблематикою актуалізується значення науково-методичних 

рекомендаційних програм з проектування підприємств громадського харчування, а також звернення 

до останніх національних стандартів, на яких ми зупинимо увагу нижче. Зазначені джерела важливі 

тим, що в них представлено критичний аналіз утилітарно-технічного аспекту ресторанних 

підприємств, розглядаються конкретні рекомендації щодо їх проектування і под.  Це, у свою чергу, 

уможливлює розуміння деяких чинників, зокрема культурно-мистецьких, завдяки яким відбувається 

формування вимог до ресторанного сервісу та відповідного інтер’єру в Україні. До цієї групи 

публікацій варто віднести праці Г. Вишневської, Д. Гарайди, М. Гнатюка, Ю. Карягіна, Г.Колчанової, 

С. Лінди, В. Уреньова тощо.  

Також варта уваги і низка наукових публікацій, які вийшли друком останнім часом, зокрема: 

В. Русавської «Інфраструктура гостинності XIX ст.», І. Скавронської «Пріоритетні напрямки 

розвитку ресторанної справи України в контексті світового досвіду», Л. Резвухіної «Принципи 

формування дизайну інтер’єру для підприємств громадського харчування», М. Мальської 

«Ресторанна справа», Л. Грицюк «Проектування закладів харчування», О. Завадинська, Т.Литвиненко 

«Організація ресторанного господарства», Л. Іванова, О. Дишкантюк «Дизайн інтер’єру готельно-

ресторанних об’єктів». Їх перелік свідчить про зростання інтересу до проблеми організації 

ресторанного сервісу. 

Серед зарубіжних дослідників ґрунтовними є дослідження Дж. Тейлора, А. Мейєра, 

Дж.Ванна, М. Дорфа, Р. Барабан та ін. 

Виклад основного матеріалу. Про необхідність поєднання  в ресторанних закладах різних 

соціальних функцій свідчать останні національні стандарти. Зокрема, у Національному стандарті 

ДСТУ 4281:2004. «Заклади ресторанного господарства. Класифікація», який набув чинності у 

відповідності з наказом Держспоживстандарту України від 31 березня 2004 р. № 59 після скасування 

в Україні ГОСТу 30389-95, під ресторанним господарством (РГ) розуміють тип економічної 

діяльності з надання певних послуг у задоволенні харчувальних потреб споживачів, що може 
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відбуватися як з облаштуванням їх дозвілля, так і без нього. Під ресторанним закладом у названому 

стандарті розуміється організаційна одиниця у структурі РГ, яка займається виробленням і (або) 

доготовленням, продажем та організацією споживання продуктів власного виробництва або закупних 

товарів, організовує дозвілля споживачів [2, 2-4].  

Ресторанні заклади, що є осередками сфери обслуговування, орієнтуються на виробництво та 

підготовку продуктів, пошук можливостей їх організованого колективного споживання через 

задоволення індивідуальних потреб споживача [6, 107]. В них поєднуються виробничо-трудові 

процеси, а також обслуговування і споживання. Відповідно до цього у ресторані існує обов’язковий 

поділ загального простору на дві різні за атмосферою, устаткуванням й емоційно-психологічними 

установками, але однаково важливі частини – на зону споживання та зону обслуговування. Інакше 

кажучи, у закладі повинні обов’язково бути приміщення для відвідувачів, які реалізовують основну 

функцію – функцію громадського харчування, й приміщення для виробництва продукції й для 

обслуговуючого персоналу, що покликана екстраполювати всі вимоги першої групи до задоволення 

потреб відвідувачів. 

При цьому вимоги до приміщень ресторанного закладу, визначені Національним стандартом, 

досить незначні: ресторанний заклад може займати окрему капітальну будівлю або спеціально 

обладнане приміщення іншої капітальної чи некапітальної будівлі виробничого підприємства, певної 

установи, навчального, лікувального, оздоровчого закладу, готелю, магазину, закладу культури, у 

вагоні залізничного транспорту, салоні авто-, авіа- й водного транспорту тощо [2, 8]. Означені СНіПи 

регламентують не лише наявність окремих приміщень ресторанного закладу, а й їх можливе 

експлуатаційне призначення. 

Характерним для кожного ресторанного закладу є наявність власної будівлі, або споруди з 

ділянкою. У будь-якому разі, основне покликання закладу, як відзначає «створювати комплекс 

матеріально-фізичних можливостей для реалізації різних форм спілкування і обслуговування» (В. 

Шимко). 

Такий досить широкий спектр діяльності та відповідних послуг поряд із можливістю 

використання під ресторанний заклад різних приміщень, а також їх широка функціональна 

організація та відповідне обладнання, визначили формування різних типів ресторанних підприємств 

як осередків громадського харчування і дозвілля. Цей факт спричинив вагомий вплив на художньо-

стилістичні й об’ємно-просторові особливості організації інтер’єру, враховуючи своєрідне поєднання 

прагматичної функціональності й предметно-просторового середовища. 

Термін «заклади громадського харчування» (ЗГХ) виник у Радянському Союзі й мав 

характеристики відповідної виробничо-торговельної сфери. Водночас дефініція ЗГХ є 

загальноприйнятою і сьогодні для підприємств, які задіяні у виробництві кулінарної продукції та 

борошняних кондитерських, а також булочних виробів, з реалізацією й організацією їх споживання у 

їдальнях, ресторанах, барах, кафе, піцеріях тощо. Це відображено у відповідній проектній 

документації, а також у нормативних документах. Зокрема, наказах Мінекономіки «Про 

затвердження Правил роботи закладів (підприємств) громадського харчування» (від 24.07.2002 № 

219) та «Про затвердження Правил роботи підприємств громадського харчування» (від 03.07.1995 № 

129), (обидва втратили чинність), «Рекомендованих нормах технічного оснащення закладів 

громадського харчування», затверджених наказом Міністерства економіки та з питань європейської 

інтеграції України (від 03.01.2003 № 2) [7]. 

Щоправда, у нових Правилах діяльності закладів ресторанного господарства концепт 

«громадське харчування» при відмінюванні замінено словосполученням «ресторанне господарство» у 

відповідності з наказом Міністерства економіки z1174-06 (від 09.10.2006 № 309) [5]. Проте саме 

словосполучення «заклади громадського харчування» продовжує використовуватися у більш пізніх за 

часом видання документах, зокрема, Законі України від 16 травня 2013 р. № 243–VII [4], а також для 

означення відповідної економічної діяльності. 

Відповідно до Національного стандарту, тип ресторанного закладу визначається певною 

сукупністю загальних характеристик виробничо-торговельної активності ресторанних підприємств. 

Крім того, існує поняття «клас закладу», який вказує на комплекс відмінних ознак ресторанних 

підприємств певного типу, який характеризує рівень певних вимог до продуктів власного 

виробництва послуг й закупних товарів, необхідних умов споживання останніх, організації 

обслуговування й дозвілля споживачів. 

Зважаючи на офіційно прийняту та діючу на сьогоднішній день типову номенклатуру, заклади 

громадського харчування поділяються на: ресторан, кафе (кафетерій), їдальню, закусочну, бар, буфет, 

домову кухню, фабрику-кухню, фабрику-заготівельню, ресторан для спеціального замовлення тощо. 
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Ресторан для спеціального замовлення призначений готувати та постачати готові страви та 

організовувати обслуговування клієнтів в інших місцях (послуга catering) [2]. 

Ступінь комфорту, рівень обслуговування та обсяг надаваних послуг визначають поділ 

ресторанів та барів на класи, які характеризуються такими ознаками: «люкс», «вищий» й «перший» 

[1], кожному з яких притаманні певні характеристики, що спираються на прийняту класифікацію [2]. 

Отже, рестораном прийнято вважати висококомфортабельний заклад громадського 

харчування, який надає  послуги з харчування з широким набором високоякісних кулінарних та 

кондитерських страв складного приготування та напоїв. 

Найкомфортабельнішим є ресторан категорії «люкс». Він вирізняється унікальним 

характером архітектурно-планувального рішення матеріально-технічного устаткування, вишуканістю 

інтер’єру, якісним рівнем комфортності [2, 7]. У ньому прийнято пропонувати широкий набір 

замовлених та фірмових страв ускладненого приготування, дорогих напоїв та різних кондитерських 

виробів. При цьому у фірмових стравах мають відображатися своєрідності національної кухні, 

розкриватися багатство тематичної спрямованості закладів громадського харчування. Деякі з позицій 

меню у ресторанах можуть подаватися із проведенням заключних операцій. Наприклад, у 

присутності замовника запекти на відкритому вогні рибу, вибрану відвідувачем. Також за наявності 

певних продуктів у закладах узгоджуються замовлення на страви, не включені до меню. 

При цьому зазвичай враховується низка додаткових послуг у закладах сфери гостинності. 

Зокрема, меблі виготовляються за індивідуальним замовленням в узгодженні з інтер’єром ресторану. 

Столову білизну (серед них скатертини, серветки, рушники для офіціантів) виготовляють також на 

замовлення із урахуванням загально-художньої ідеї сервірування столів та особливостей інтер’єру. 

На кожному предметі як окремі елементи художньої обробки зображені монограма, повна назва 

ресторану (не завадить і його емблема); використовують також різні види ручної обробки тканини 

(мереживо, вишивку і т.п.). Відвідувачу в обслуговуванні подається волога гаряча серветка [1]. 

Персонал має бути у форменому одязі та взутті єдиного зразка. Все це забезпечує не лише 

основну функцію ресторану, а й задовольняє потреби відвідувачів у естетиці та психологічному 

комфорті для забезпечення відпочинку. 

На ступінь нижчими є ресторанні заклади класу «вищий» [2, 7]. До нього відносять 

оригінальний, своєрідний інтер’єр, що створюється із урахуванням індивідуальної своєрідності 

самого ресторану, вибір послуг, рівень комфортності, різноманітність асортименту страв, в якому 

половину складають оригінальні, добірні фірмові та замовлені страви – для ресторану; широкий вибір 

фірмових напоїв та коктейлів, а також замовлених – для бару. 

Відповідно до класифікації характерною ознакою ресторану класу «перший» виступає 

гармонійність, комфортність, широкий вибір ресторанних послуг з різноманітним асортиментом 

фірмових страв, напоїв легкого і швидкого приготування; для барів – набір фірмових напоїв й 

коктейлів, нескладних у приготуванні [1]. 

Як випливає із наведеного вище, дана класифікація розроблена в основному у відповідності з 

функціональним призначенням та рівнем обслуговування. На практиці ж картина сьогодні виглядає 

дещо інакше. Враховуючи не раз відзначену дослідниками зацікавленість споживачів закладами, що 

поєднують функцію харчування з вдалою організацією дозвілля і відпочинку (причому зацікавленість 

ця очевидна і постійно зростає), а також, вважаючи даний чинник одним із найвагоміших в 

організації конкретної об’ємно-просторової структури та декоративно-художньому оздобленні 

ресторанного інтер’єру, вважаємо доречним розглянути питання поєднання харчування і розваги 

більш детально. 

Тут варто згадати дослідницьку працю А. Поляніної «Принципи формування і архітектурно-

планувальні рішення підприємств громадського харчування з дозвіллєвими функціями», видану 1991 

р. Провівши ретроспективний аналіз особливостей розвитку громадських харчувальних підприємств, 

дослідниця стверджує, що характерною рисою їх функціонування є традиційне сполучення цільової 

функції харчування із відпочинком та розвагою відвідувачів, хоча зміст та співвідношення 

зазначених функцій у різні культурно-історичні періоди були інакшими, оскільки формування кафе, 

барів та ресторанів невід’ємно залежить від реальності життєвих процесів суспільства, історії, 

традицій, конкретного місця й образного світу людини [3, 6-7]. 

Частково ґрунтуючись на запропонованій А. Поляніною класифікації, водночас вважаючи її 

на сьогоднішній день певною мірою застарілою, пропонуємо дотримуватися української класифікації 

ДСТУ 4281:2004. «Заклади ресторанного господарства. Класифікація». 

У цілому слід зазначити, що інтер’єр тих або інших ресторанних закладів також не несе 

чітких ознак приналежності до одного типу, хоча, безумовно, існує безліч обов’язкових прийомів і 
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методів у його вирішенні. Перш за все – планувальної структури та об’ємно-просторової композиції, 

без яких неможливе існування вищеназваних функціональних взаємозв’язків. Водночас підкреслимо, 

що переорієнтація сучасних українських громадських харчувальних закладів на своєрідні центри 

дозвілля і розваг має глибоке культурно-історичне підґрунтя. 

Так, київські ресторанні заклади кінця XIX – початку XX ст. були як діловими, так і 

культурними центрами, досить часто виступали як специфічні клуби по інтересах. Така функція 

ресторанних закладів позначилася на їх об’ємно-планувальній організації, якій притаманні, крім 

технологічно спрямованих на обслуговування системного облаштування приміщень, ще й 

взаємопов’язаною структурою різних за розмірами зал, кабінетів та буфетних, спрямованих на 

забезпечення різноманітних функціональних потреб відвідувачів, не останніми серед яких є потреби 

у відпочинку і розвагах. 

Зважаючи на те, що у радянський час існували ГОСТи (рос.), українською мовою – ДОСТи, а 

з часів Незалежності в Україні було запроваджено ДСТУ, стандарти якості інших країн в нашій 

державі нині не враховуються. Тому критерії для класифікації ГРЗ, запропоновані А. Поляніною, у 

нас так і не були застосовані на державному рівні. 

Висновки. Без сумніву, незважаючи на важливість і численні варіації комунікаційно-

дозвіллєвої й візуально-мистецької складової інтер’єрного простору ресторанних підприємств, 

пріоритетом їх внутрішнього облаштування залишається забезпечення основної функції – функції 

громадського харчування. Проте розвиток типів ресторанів в Україні відбувався у річищі основних 

загальносвітових тенденцій, спричинених об’єктивними соціально-економічними, політичними 

етапами розвитку людства та країни. Ресторанний інтер’єр став відображенням одночасно 

«середовища дії» та «середовища сприйняття». Саме це визначило специфіку  утилітарного 

(побутового) та соціокультурного наповнення їх  функціонального призначення, що відобразилося у 

різних класифікаціях та закріпилося у відповідних стандартах. Так,  в України протягом ХХ – на 

початку ХХІ ст. сформувалося кілька основних різновидів функціональних типів закладів, з 

притаманними для них особливостями створення, зонування й облаштування відповідно з інтересами 

клієнтів певних прошарків населення. 

Варто зазначити, що дедалі зростаюча з кінця ХХ ст. переорієнтація закладів громадського 

харчування, зокрема в Україні, у своєрідні осередки культури, з притаманними їм функціями центрів 

дозвілля і розваг (що, власне, знайшло відображення й у Національному стандарті) – не лише вимога 

сучасності, а й традиційний підхід до розширення спектру задоволення різних потреб відвідувачів, 

який широко поширений у світі. Дослідження еволюції зарубіжного досвіду з цієї проблематики є 

актуальним напрямом подальших досліджень.  
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БІХЕВІОРИЗМ ЯК СПЕЦИФІЧНИЙ НАПРЯМ  

В КУЛЬТУРІ ІНДУСТРІАЛЬНОГО МЕНЕДЖМЕНТУ 
 
Мета роботи – теоретичний аналіз біхевіоризму як специфічного напряму в культурі менеджменту 

індустріального суспільства. Методологічною основою дослідження є діалектичний принцип пізнання, 

системний, соціокультурний та історичний підходи, фундаментальні положення теорії й історії культури 

управління. Використано загальнонаукові й міждисциплінарні методи дослідження: аналіз і синтез, індукція і 

дедукція, порівняння, формалізація. Наукова новизна одержаних результатів полягає у виявленні 

особливостей біхеовіризму, його механістичного і гуманістичного різновидів як специфічних напрямів у 

культурі індустріального менеджменту. Висновки. Сутність культури біхевіористичного менеджменту полягає 

в тому, що поведінка людини є реакцією на зовнішні стимули, підбираючи які можна домогтися бажаної 

поведінки. Це механістичний біхевіоризм, він не враховує внутрішній стан людини і ґрунтується на теорії X 

людської природи та поведінки, D-лідерстві й адамових (гігієнічних) чинниках здійснення роботи. На відміну 

механістичного підходу, в теорії культури гуманістичного менеджменту, в причинно-наслідковий зв’язок між 

зовнішнім стимулом і реакцією, включений елемент, який виражає внутрішній стан людини й корегує її 

поведінку з урахуванням особистих потреб. Це гуманістичний біхевіоризм. Він базується на теорії Y, B-

лідерстві й переважанні авраамових чинників у роботі. Рушійною силою в культурі біхевіористичного 

менеджменту є той факт, що люди ніколи не можуть досягти поставлених цілей повною мірою. Як тільки 

досягнута одна мета й задоволена якась потреба, виникає нова мета, пов’язана з необхідністю задоволення 

нової потреби, що з’явилася і т. д. Процес задоволення потреб від нижчих до вищих є циклічним і 

нескінченним. Найвищою потребою є самоактуалізація. На відміну від зовнішніх (гігієнічних) стимулів, які не 

здатні змусити людину працювати з повною віддачею, внутрішні мотиватори спонукають прикладати до роботи 

всі зусилля й уміння.  

Ключові слова: біхевіоризм, механістичний біхевіоризм, гуманістичний біхевіоризм, управлінська 

культура, індустріальний менеджмент. 

 

Коваленко Елена Ярославовна, кандидат экономических наук, доцент, доцент кафедры арт-

менеджмента и ивент-технологий Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств  

Бихевиоризм как специфическое направление в культуре индустриального менеджмента 

Цель работы – теоретический анализ бихевиоризма как специфического направления в культуре 

менеджмента индустриального общества. Методологической основой исследования является диалектический 
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принцип познания, системный, социокультурный и исторический подходы, фундаментальные положения 

теории и истории культуры управления. Использованы общенаучные и междисциплинарные методы 

исследования: анализ и синтез, индукция и дедукция, сравнение, формализация. Научная новизна полученных 

результатов заключается в выявлении особенностей бихеовиризма, его механистической и гуманистической 

разновидностей как специфических направлений в культуре индустриального менеджмента. Выводы. 

Сущность культуры бихевиористичного менеджмента заключается в том, что поведение человека является 

реакцией на внешние стимулы, подбирая которые можно добиться желаемого поведения. Это механистический 

бихевиоризм, он не учитывает внутреннее состояние человека и основывается на теории X человеческой 

природы и поведения, D-лидерстве и адамовых (гигиенических) факторах осуществления работы. В отличии от 

механистического подхода, в теории культуры гуманистического менеджмента, в причинно-следственную 

связь между внешним стимулом и реакцией, включен элемент, который выражает внутреннее состояние 

человека и коррегирует его поведение с учетом личных потребностей. Это гуманистический бихевиоризм. Он 

базируется на теории Y, B-лидерстве и преобладании авраамовых факторов в работе. Движущей силой в 

культуре бихевиористичного менеджмента является тот факт, что люди никогда не могут достичь 

поставленных целей в полной мере. Как только достигнута одна цель и удовлетворена какая-то потребность, 

возникает новая цель, связанная с необходимостью удовлетворения новой потребности, которая появилась и т. 

д. Процесс удовлетворения потребностей от более низких к более высоким является циклическим и 

бесконечным. Наивысшей потребностью является самоактуализация. В отличие от внешних (гигиенических) 

стимулов, которые не способны вынудить человека работать с полной отдачей, внутренние мотиваторы 

побуждают прикладывать к работе все усилия и умения. 

Ключевые слова: бихевиоризм, механистический бихевиоризм, гуманистический бихевиоризм, 

управленческая культура, индустриальный менеджмент. 

 

Kovalenko Elena, Ph.D. in Economics, Associate Professor, Associate Professor of the Department of Art 

Management and Event Technologies National Academy of Supervisory Frame of Culture and Arts 

Behaviorism as a specific direction in the culture of industrial management  

The purpose of the article is a theoretical analysis of behaviorism as a specific direction in the management 

culture of industrial society. The methodology of research is the dialectical principle of cognition, sociocultural and 

historical approaches of the systems, fundamental positions of theory and history of management culture. The scientific 

and interdisciplinary methods of research are used: analysis and synthesis, induction and deduction, comparison, 

formalization. The scientific novelty of the obtained results is to identify the characteristics of bhavas, his mechanistic 

and humanistic varieties as a specific cultural trend industrial management. Conclusions. The essence of culture 

management is that human behavior is a reaction to external stimuli, choosing which to achieve the desired behavior. 

This mechanistic behaviorism, it ignores the inner state of a person, based on theory X of human nature and behavior, 

D-leadership, and Adam (hygiene) factors in the implementation work. In contrast to the mechanistic approach, in 

theory of culture, humanistic management, a causal relationship between the external stimulus and the response, 

included an element that expresses the inner state of a person and adjusts its behavior based on their personal needs. Is 

humanistic behaviorism. It is based on theory Y, B-leadership and predominance of the Abrahamic factors. The driving 

force in the culture behaviorism management is the fact that people can never achieve your goals fully. Once it reached 

one goal and satisfied some need, there is a new goal related to the need to meet the new needs that appeared, etc meet 

the needs from lowest to highest is cyclical and infinite. The highest need is self-actualization. Unlike external 

(hygiene) incentives that are not able to force a person to work with full dedication, internal motivators are encouraged 

to apply to the work effort and skills. 

Key words: behaviorism, mechanistic behaviorism, humanistic behaviorism, management culture, industrial 

management. 

 

Актуальність теми дослідження. Після закінчення Другої світової війни розпочалося активне 

відновлення виробничого потенціалу й багато країн світу стали виходити на шлях стійкого 

економічного зростання. У цих умовах в теорії та практиці мистецтва управління на перший план 

вийшли погляди, які наголошували на активності, підприємливості й максимізації задоволення 

потреб працівників.  

Кардинальна зміна принципів господарювання та стрімкий розвиток таких галузей науки, як 

психологія, соціологія і антропологія, зумовили виникнення в кінці 1950-х рр. нового напряму 

індустріального менеджменту – біхевіоризму. Ця наукова течія намагалася подолати низку проблем, 

які були характерними для поширеної на той час концепції людських відносин. У противагу останній, 

значно більше приділялося уваги аналізу управління виробництвом і вивченню проблем морально-

психологічного стимулювання та мотивації персоналу. Головною метою нового управлінської 

напряму було підвищення ефективності використання людських ресурсів і на цій основі – зростання 

ефективності організацій загалом. 

Найвідомішими представниками цього напряму є А. Маслоу [6], Д. Макгрегор [17] і 

Ф.Герцберг [15]. У своїх роботах основну увагу вони приділяли розгляду проблем мотивації, 



Питання культурології, історії та теорії культури Коваленко Є. Я. 

 16 

вивченню лідерства і влади, аналізу організаційних структур й виявленню типів комунікацій в 

організаціях, тобто всього того, що стосувалося питань соціальної взаємодії. Їхню справу 

продовжують багато сучасних дослідників: П. Друкер [1], К. Камерон і Р. Куінн [2], Я. Мартинишин 

[3–5], Г. Мінцберг [8], Д. Пінк [18], П. Сенге [9], Р. Флорида [12], Г. Хемел [13] та інші.  

Відповідно до установок представників біхеовіризму найважливішими мотиваторами 

поведінки працівника є: характер і зміст праці, об’єктивна оцінка та визнання досягнень працівника, 

можливість творчої самореалізації, можливість управляти своєю працею. Проте поза увагою вчених 

залишаються культурологічні аспекти біхеовіризму, його культурні особливості, що робить 

актуальним наше дослідження стосовно цієї грані індустріального менеджменту. 

Мета роботи – теоретичний аналіз біхевіоризму як специфічного напряму в культурі 

менеджменту індустріального суспільства. 

Виклад основного матеріалу. Біхевіоризм (від англ. behaviour – поведінка) – напрям 

психології, що вивчає поведінку людини. Виник у США на початку ХХ ст., як реакція на 

структуралізм і функціоналізм. Його філософську основу становлять позитивізм і прагматизм. 

Засновником біхевіоризму вважається Джон Уотсон. 

Основна ідея класичного біхевіоризму полягає в тому, що поведінка людини є реакцією (R) на 

зовнішній стимул (S), тобто стимул породжує деяку поведінку, активність, реакцію людини: S→ R, 

або R= f (S). З огляду на це, вважалося, що якщо реакція є функцією стимулу, то досить підібрати 

потрібні стимули, щоб отримати потрібну поведінку [11].  

Однак, такий підхід виявився суто механістичним, оскільки абсолютно не враховував 

внутрішній стан людини. Це привело до появи необіхевіоризму, в якому між зовнішнім стимулом і 

реакцією з’являється елемент, який виражає внутрішні установки людини, її потреби, прагнення, 

пристрасті тощо: S→W→R [10]. Цей внутрішній компонент змінює реакцію людини, спрямовуючи на 

досягнення потрібного результату і є характерною ознакою гуманістичного біхевіоризму, який 

розглядає рольову поведінку людини в соціумі. 

Розглянуті біхевіористичні підходи – механістичний і гуманістичний, лягли в основу 

розробки різноманітних теорій культури біхевіористичного менеджменту. 

 Одним із найвідоміших розробників теорії біхевіористської культури управління є 

американський психолог українсько-єврейського походження Абрахам Маслоу. Його теорії 

сформувалися під впливом досягнень антропології, біології, клінічної психології та психоаналізу. 

Головний внесок дослідника в науку пов’язаний з розробкою теорії ієрархії потреб, відомої як 

піраміда потреб. 

А. Маслоу в своїй книзі «Мотивація і особистість» (1954 р.) сформулював нову теорію 

мотивації, у якій виклав власний погляд на розуміння механізмів культури поведінки людини. На 

відміну від прихильників механістичного напряму менеджменту, він стверджував, що мотивами 

вчинків людей є в основному не економічні чинники, а різні потреби, які тільки частково й побічно 

можуть бути задоволені за допомогою грошей. На його думку, всі різноманітні потреби можна 

умовно розділити на базові та метапотреби. 

Базові потреби постійні й розташовуються згідно з принципом ієрархії. Їх можна розділити на 

п’ять груп (рівнів) [6, 70–103]:  

1) фізіологічні потреби, які необхідні для щоденного існування людини (їжа, пиття, сон, одяг, 

житло і т. п.); 

2) потреба в безпеці (захист від агресії з боку навколишнього середовища, порядок, законність 

й упевненості в завтрашньому дні);  

3) потреба у приналежності людини до певної соціальної групи, взаємодії з іншими людьми й 

любові (соціальні потреби); 

4) потреба у визнанні: по-перше, самоповага, впевненість, компетентність; по-друге, повага з 

боку оточуючих, визнання особистих досягнень, завоювання високого статусу, слави, службового 

зростання та лідерства (престижні потреби); 

5) потреби в самоактуалізації, що припускають самореалізацію особистості, найповніше 

використання знань і здібностей, прагнення до самовираження через творчість (духовні потреби). 

Якщо попередні переліки потреб мали на увазі, що людина, яка відчуває одну з потреб, не 

може в той самий час відчувати іншу, то А. Маслоу підкреслював, що відносини між потребами не 

підпорядковані принципу взаємовиключення. Навпаки, вони так тісно переплетені, що відокремити їх 

практично неможливо.  

До метапотреб Маслоу відносив потребу в справедливості, благополуччі, єдності соціального 

життя і т. д. На відміну від базових потреб, цінність метапотреб однакова, тому вони не мають 
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ієрархії. Він вказував, що метапотреби становлять єдність з базовими потребами, а її відсутність 

призводить до метапатології, яка виявляється в нестачі цінностей, безглуздості й безцільності життя.  

На думку А. Маслоу, рушійною силою мотивації є той факт, що люди ніколи не можуть 

досягти поставлених цілей повною мірою. Як тільки досягнута одна мета й задоволена будь-яка 

потреба, виникає нова мета, пов’язана з необхідністю задоволення нової потреби, що з’явилася і т. д. 

Потреби нижчих рівнів притаманні всім людям приблизно рівною мірою, а вищих рівнів – 

неоднаковою мірою. Вищі потреби допомагають диференціювати індивідів і мають велике значення 

для формування ціннісних орієнтацій особистості.  

Вища потреба людини – самореалізація. За даними Маслоу, особистості, які самореалізуються 

становлять близько 1 % людей. Вони являють собою приклад психологічно здорових особистостей і 

служать еталоном для більшості людей. Саме їм притаманні метапотреби й вони чудові менеджери.   

З огляду на це, А. Маслоу сформулював основні риси, властиві особистостям, що 

самореалізуються [6, 217–245]: ефективне сприйняття реальності; прийняття себе, інших, природи 

такими, якими вони є; спонтанність, простота і природність; служіння; віддаленість, потреба в самоті; 

автономія, незалежність від культури й середовища, воля і активність; свіжий погляд на речі; 

містичні й вищі переживання; почуття ідентифікації з людством; здатність повністю зливатися із 

близькими, ставати їх частиною; демократичність; уміння відрізняти засоби від мети, добро від зла; 

філософське почуття гумору; креативність; критичне ставлення до будь-якої культури, відбираючи з 

неї гарне та відкидаючи погане.  

У 1965 р. була випущена книга А. Маслоу «Еупсихічне управління», яка пізніше була 

перевидана під назвою «Маслоу про менеджмент». У цій праці автор відзначав, що в міру розвитку 

суспільства відбувається відмова від авторитарного управління і збільшується потреба у 

використанні просвітницького менеджменту, який стає умовою перемоги в конкурентній боротьбі. 

Він виділив такі принципи культури просвітницького управління: довіра до людей і урахування їх 

відмінностей; прагнення працівників до вдосконалення і самоактуалізації й надання їм повної 

інформації про ситуацію в організації; відмова від авторитаризму; заміна поляризації ієрархічною 

інтеграцію; формування взаємовідносин на основі доброзичливості, а не суперництва; акцент на 

командній роботі; об’єктивність оцінки здібностей працівників; свобода у вираженні незгоди [7, 50–

79]. 

На думку А. Маслоу, теорія культури еупсихічного менеджменту відповідає концепції 

просунутих людських істот «Теорії Y» Д. Макгрегора, використання якої сприяє успіху і приведе до 

побудови кращого суспільства [7, 159]. При цьому цінність еупсихічного менеджменту визначається 

не тільки більшою результативністю діяльності, а й формування більш досконалих особистостей, 

готових до допомоги іншим і нетерпимості до несправедливості. По суті, він прагнув до 

трансформації свого підходу в релігійну концепцію у дусі сучасної релігії «Нової ери».  

А. Маслоу запропонував новий підхід до визначення лідерства та його ролі. Він виділяв D і В-

лідерство. У D-лідерстві індивід сам прагне до заняття керівних посад і, як правило, недооцінює або 

ігнорує об’єктивні потреби групи, ситуації або роботи організації. У В-лідерстві підлеглі надають 

керівнику владу добровільно й усвідомлено, тому між групою і лідером встановлюються довірчі 

відносини. В-лідером є той, хто краще за інших може впоратися із роботою або організувати її 

виконання найкращим чином. З В-лідерством пов’язане поняття В-влади, тобто влади, необхідної для 

реалізації В-цінностей: істини, блага, краси, справедливості, досконалості, порядку і т. д. Така влада 

дозволяє побудувати кращий світ або зробити його більш досконалим [6, 215–219]. На думку Маслоу, 

гарний менеджер повинен вміти відповідати вимогам ситуації, що передбачає вибудовування  

тактики і стратегії управління з урахуванням особливостей поведінки різних соціальних груп, типів 

особистості та культури тієї чи іншої країни.  

Значний внесок у розвиток теорії культури біхевіористичного менеджменту зробив 

американський вчений Дуглас Макгрегор. У своїй праці «Людська сторона підприємства» (1960 р.) Д. 

Макгрегор пише, що успіх менеджменту значною мірою залежить від здатності передбачати й 

контролювати людську поведінку. Однак, саме це не вдається через неправильне розуміння природи 

людини [17, 139]. 

На основі проведеного дослідження Д. Макгрегор виділяє дві моделі, що стосуються людської 

природи та поведінки – «Теорія Х» і «Теорія Y».  

 На думку Д. Макгрегора, основні положення «Теорії Х» досить широко представлені в 

літературі та присутні в існуючій культурі управління. Ця теорія передбачає наступне: середня 

людина володіє природженою неприязню до роботи і схильністю ухилятися від неї; оскільки люди не 

люблять працювати, необхідно примушувати, контролювати й залякувати їх; середня людина вважає 



Питання культурології, історії та теорії культури Коваленко Є. Я. 

 18 

за краще, щоб нею керували, боїться відповідальності й не володіє амбіціями. Й отже, без 

безпосереднього втручання менеджерів (переконаних у «бездарності мас») працівники будуть 

пасивними. Тому основне завдання менеджера полягає у направленні, переконанні, покаранні та 

контролі. Менеджер повинен бути «жорстким» і «сильним».  

Д. Макгрегор зауважував, що традиційна «Теорія Х» неадекватно пояснює поведінку 

працівників, що пов’язано з нескінченним процесом задоволення потреб від нижчих до вищих. І 

задоволена потреба не може грати роль мотиватора поведінки [17, 258–259]. Саме це й не 

враховується тими, хто ґрунтується на «Теорії Х». 

На нижчому рівні розташовуються фізіологічні потреби, їх важливість вигідно відрізняється 

від інших, якщо вони не задоволені. Коли ж вони задоволені, поведінку людини починають 

визначати соціальні потреби: у спілкуванні, визнанні, любові, дружбі, причетності. За соціальними 

потребами слідують егоїстичні, пов’язані з почуттям власної гідності й репутацією. Головними, на 

думку Д. Макгрегора, є соціальні й егоїстичні потреби. Він відзначав, що менеджмент, надавши 

можливість задоволення фізіологічних потреб, повинен зміщувати акцент у бік соціальних і 

егоїстичних потреб, а також найвищої потреби –самовираження. Однак умови сучасного життя дають 

незначну можливість для їх задоволення. І якщо менеджмент буде продовжувати концентруватися на 

задоволенні тільки фізіологічних потреб, його вплив буде явно неефективним, навіть підвищення 

заробітної плати не зможе стати стимулом зростання продуктивності праці. Отже, мотивація за 

принципом «батога і пряника» перестає бути ефективною, а люди, що позбавлені можливості 

задовольняти значущі для себе вищі потреби стають млявими, ледачими, чинять опір змінам, не 

готові до прийняття відповідальності.  

«Теорія Х» повністю співвідноситься з механістичною культурою менеджменту. Вона 

будується на приведенні працівників до загального найменшого знаменника – поняттю «фабричний 

робітник», вона відмовляє у можливості розвитку на робочому місці. На основі свого дослідження 

Макгрегор робить висновок, що традиційна культура менеджменту вже не відповідає соціальним 

змінам середини ХХ ст.  

Розглянувши й піддавши критиці основні припущення механістичних уявлень про природу 

людини та методи управління, Д. Макгрегор сформулював «Теорію Y», яка відображає новий підхід 

до управління. Вона будується на таких передумовах: витрачання фізичних і психічних сил у ході 

роботи настільки ж природно, як гра або відпочинок; середня людина не обов’язково буде відчувати 

неприязнь до роботи, яка може представлятися їй джерелом задоволення або покарання залежно від 

умов; контроль і загроза покарання не є єдиними засобами спрямування зусиль в русло вирішення 

завдань; середня людина має схильності не тільки приймати, але й шукати відповідальність; 

спроможністю проявляти досить розвинену уяву, винахідливість і творчі обдарування при вирішенні 

проблем організації володіє широке коло осіб [17, 261–278].  

«Теорія Y» відобразила зрушення в культурі менеджменту, пов’язані з розвитком теорії 

людських відносин. Вона заснована на принципі інтеграції, що означає спільну роботу на благо 

організації й дозволяє всім брати участь в результуючій винагороді. Принцип інтеграції вимагає 

створення творчої атмосфери, в якій члени організації могли б успішно досягти власних цілей, 

спрямовуючи свої сили на досягнення успіху організації. У цих умовах контроль заміщається 

самоконтролем, а цілі організації інтерналізуються і розглядаються працівниками як власні.  

Складність застосування «Теорії Y» на практиці пов’язана з тим, що люди звикли до того, що 

ними керують, їх контролюють, а задовольнити свої соціальні, егоїстичні потреби, а також потребу в 

самовираженні можна тільки поза організацією. Причому, така установка характерна як для 

менеджменту, так і для працівників.  

Д. Макгрегор відзначав, що менеджерами не народжуються. Відповідно, у міру зміни 

господарської культури необхідно вносити зміни й у систему підготовки менеджерів. Замість 

традиційного, «технічного» методу підготовки менеджерів (курси, програми, ділові ігри і т. п.) він 

пропонував використовувати новий підхід, заснований на виявленні й розкритті прихованих талантів 

до управління.  

Вагомий внесок у розвиток теорії культури біхевіористського менеджменту здійснив також 

американський вчений Фредерік Герцберг. Його заслуга полягає в розробці мотиваційно-гігієнічної 

теорії та створенні концепції збагачення праці. Розроблена Герцбергом теорія, яку ще називають 

теорією чинників «атмосфери-актуалізації», запозичує ідеї з психології, дарвінізму та християнства. 

Вона ґрунтується на ієрархічному підході до потреб людини й дослідженнях біблійних історій про 

Адама і Авраама. Вихідними установками є уявлення про те, що людина має складну ієрархічну 

структуру потреб, на вершині піраміди потреб знаходиться потреба у самоактуалізації, яка може бути 
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задоволена тільки у процесі праці. Вивчення християнських історій дозволило вченому зробити 

висновок, що вони висловлюють загальні для всього людства типи мотивації. 

Результати дослідження Ф. Герцберга були викладені у книзі «Трудова мотивація», написаній 

в 1959 р. у співавторстві з Б. Моснером і Б. Снайдерман. Вони показали, що чинники, які викликають 

задоволеність роботою, відрізняються від тих, які викликають незадоволеність. Крім того, існують 

чинники, які завжди сприяють виникненню задоволеності, і є ті, які завжди діють негативно. 

Позитивні почуття асоціювалися переважно з досвідом роботи та її змістом, а негативні – із 

зовнішніми умовами, з контекстом, у якому здійснюється робота.  

Усунення чинників, що викликають зростання незадоволеності, не обов’язково призводило до 

збільшення задоволеності. І навпаки, якщо який-небудь чинник сприяв зростанню задоволеності, то 

при ослабленні його впливу не обов’язково буде зростати незадоволеність [16, 23–24]. Отже, на 

думку Ф. Герцберга, задоволеність і незадоволеність не повинні оцінюватися за однією шкалою.  

Відповідно до цього вчений розділив чинники, що впливають на поведінку працівників, на дві 

групи, які по-різному пов’язані з виникненням стимулів до праці. У першу групу він включив десять 

чинників, які є зовнішніми щодо роботи й назвав їх гігієнічними (запозичивши це слово з медичної 

термінології, де цей термін відноситься до чинників, які допомагають підтримувати здоров’я): 

політика компанії і стиль управління; технічне керівництво; міжособистісні відносини з 

безпосереднім керівником, колегами, підлеглими; заробітна плата; гарантія зайнятості; приватне 

життя; умови праці; статус [16, 47]. Якщо хоча б один із цих чинників знизиться до рівня, який 

працівник розглядає для себе як неприйнятний, то він почне відчувати незадоволеність своєю 

роботою. Тому гігієнічні потреби повинні задовольнятися максимально, інакше може наступити 

погіршення результатів праці. Однак використання цих чинників забезпечує тільки тимчасове 

задоволення.  

Домогтися ж стійкої зміни індивідуальної поведінки людини у процесі праці можна тільки за 

допомогою задоволення особистісної потреби в самоактуалізації. Ф. Герцберг вважав, що справжніми 

мотиваторами самоактуалізації, здатними сформувати почуття відданості своїй справі, є такі шість 

чинників: особистий успіх; визнання; просування; робота сама собою; можливість зростання; 

відповідальність [16, 89]. На відміну від зовнішніх стимулів, які не здатні змусити людину працювати 

з повною віддачею, внутрішні мотиватори спонукають прикладати до роботи всі сили й уміння. 

Герцберг і його колеги підкреслювали, що інтересам працівника відповідають обидві групи чинників, 

але задоволеність роботою, яка забезпечує краще її виконання, може бути обумовлена тільки дією 

мотиваторів.  

У наступній праці «Робота та природа людини» (1966 р.) Ф. Герцберг намагався уявити 

модель поведінки людини використовуючи два старозавітних образи. Він вважав, що з одного боку, в 

людині є образ Адама, мета якого полягає в уникненні болю при взаємодії із зовнішнім світом, що 

відповідає гігієнічним чинникам. З іншого боку, друга сторона людської природи – образ Авраама – 

спрямована на самореалізацію, що відповідає мотиваційним чинникам. Герцберг підкреслював, що 

дихотомія Адама і Авраама є у кожній людині. Однак індивіди можуть мати схильність націлену на 

гігієну або націлену на мотивацію. Індивід, схильний до гігієни, буде мотивований умовами праці й 

не отримає задоволення від виконаної роботи, а націлений на мотивацію буде мотивований сутністю 

завдання, яке стане основним джерелом задоволення [15, 38–39].   

На думку Ф. Герцберга, потрібно проявляти обережність щодо працівників, націлених на 

гігієнічні чинники мотивації, так як вони орієнтовані на досягнення короткострокових результатів, а 

основним стимулом для них служить матеріальна винагорода. Ще більший удар по майбутньому 

організації може завдати керівник, націлений на гігієну. З огляду на це він досить критично ставився 

до існуючої культуру менеджменту, оскільки  її увага звернена тільки до адамових (гігієнічних) 

чинників, що не  завжди веде до тривалої мотивації персоналу. На відміну від прихильників культури 

механістичного менеджменту, вчений стверджував, що одні тільки матеріальні стимули не 

спонукають працівників, а лише дозволяють їм примиритися із стомлюючою роботою.  

Прикладним наслідком мотиваційно-гігієнічної теорії культури менеджменту стала концепція 

збагачення праці. Основними елементами цієї концепції є такі: прямі відносини з клієнтом; 

персональна відповідальність працівника та звітність; зворотній зв’язок; право безпосереднього 

звернення; вільний графік; контроль за ресурсами працівником; підвищення кваліфікації та 

придбання унікального досвіду.  

Ф. Герцберг у статті «Спонукання до праці та виробнича мотивація» (1968 р.), поряд із 

пропозиціями індивідуального збагачення праці, виділив три концепції групових проектів організації 

праці, які стали дуже популярними в Японії, США і Європі в другій половині ХХ ст.: 1) менеджмент 
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участі, що дозволяє працівникам обговорювати з адміністрацією окремі управлінські проблеми та 

шляхи їх вирішення, а також фокусує увагу менеджерів на навчанні персоналу навичкам 

міжособистісного спілкування; 2) соціотехнічні системи, прикладом яких є бригадна форма 

організації праці, при якій групі надаються повноваження щодо визначення режиму і графіка роботи 

й дається можливість ротації робочих місць усередині групи; 3) гуртки якості, де працівники 

наділяються відповідальністю за облік якості продукції та розробку пропозицій щодо поліпшення 

виробництва.  

Вчений писав, що хоча кожен із цих проектів організації праці використовує свої специфічні 

мотиватори, всі вони прагнуть маніпулювати поведінкою працівників за допомогою соціального 

схвалення або несхвалення, тобто підпорядкування груповому тиску, що веде до усереднення 

особистісних потенціалів у групі. Групова організація праці більш ефективна для виконання 

короткострокових завдань, ніж для тривалої мотивації на продуктивну працю [14].   

Таким чином, Ф. Герцберг зруйнував домінуючі на той час в управлінській культурі уявлення 

про природу людини, засновані на механістичних теоріях, відповідно до яких збільшення заробітної 

плати було достатньою причиною для того, щоб змиритися з будь-якими умовами праці та підвищити 

ефективність виконання виробничих завдань. 

Висновки. Проведене дослідження дозволяє дійти наступних висновків щодо особливостей 

управлінської культури біхевіоризму епоху індустріалізму: 

1. Сутність культури біхевіористичного менеджменту полягає в тому, що поведінка людини є 

реакцією на зовнішні стимули, підбираючи які можна домогтися бажаної поведінки. Це 

механістичний біхевіоризм, він не враховує внутрішній стан людини і ґрунтується на теорії X 

людської природи та поведінки, D-лідерстві й адамових (гігієнічних) чинниках здійснення роботи. 

2. На відміну механістичного підходу, в теорії культури гуманістичного менеджменту, в 

причинно-наслідковий зв’язок між зовнішнім стимулом і реакцією, включено елемент, який виражає 

внутрішній стан людини й корегує її поведінку з урахуванням особистих потреб. Це гуманістичний 

біхевіоризм. Він базується на теорії Y, B-лідерстві й переважанні авраамових чинників у роботі. 

3. Усі різні потреби людини можна умовно поділити на базові (фізіологічні, безпекові, 

соціальні, престижні, духовні), які розташовуються ієрархічно (пірамідально), й метапотреби (у 

справедливості, благополуччі і т. п.). Метапотреби мають становити єдність з базовими потребами, а 

її відсутність може призвести до метапатології, яка виявляється в безглуздості та безцільності життя. 

4. Рушійною силою в культурі біхевіористичного менеджменту є той факт, що люди ніколи не 

можуть досягти поставлених цілей повною мірою. Як тільки досягнута одна мета й задоволена якась 

потреба, виникає нова мета, пов’язана з необхідністю задоволення нової потреби, що з’явилася і т. д. 

Процес задоволення потреб від нижчих до вищих є циклічним і нескінченним. 

5. На нижньому рівні розташовуються фізіологічні потреби. Їх важливість вигідно 

відрізняється від інших, якщо вони не задоволені. Коли ж вони задоволені, поведінку людини 

починають визначати соціальні потреби: у спілкуванні, визнанні, любові, дружбі, причетності. За 

соціальними потребами слідують егоїстичні, пов’язані з почуттям власної гідності й репутацією. 

Найвищою потребою є самоактуалізація. 

6. Мотиваторами самоактуалізації, здатними сформувати почуття відданості своїй справі є 

особистий успіх, визнання, просування, сама робота, можливість зростання, відповідальність. На 

відміну від зовнішніх (гігієнічних) стимулів, які не здатні змусити людину працювати з повною 

віддачею, внутрішні мотиватори спонукають прикладати до роботи всі сили й уміння.  

7. Індивіди можуть мати схильність націлену на гігієну або націлену на мотивацію. Індивід, 

схильний до гігієни, буде мотивований умовами праці й не отримає задоволення від виконаної 

роботи, а націлений на мотивацію буде мотивований змістом роботи, що стане основним джерелом 

його задоволення. 

Наукова новизна одержаних результатів полягає у виявленні особливостей біхеовіризму, його 

механістичного і гуманістичного різновидів як специфічних напрямів у культурі індустріального 

менеджменту, а практичне значення – в доповненні теорії та історії культури систематизованими 

знаннями щодо розвитку світової культури управління. 

Перспективами подальших розвідок у цьому напрямі може стати дослідження інших культур 

менеджменту індустріального суспільства. 

Література 

1. Друкер П. Управление в обществе будущего. Пер. с англ. Москва : Вильямс, 2007. 320 с.  

2. Камерон К., Куинн Р. Диагностика и изменение организационной культуры. Пер. с англ. Санкт-

Петербург : Питер, 2001. 320 с. 



Мистецтвознавчі записки ________________  Випуск 35 

 21 

3. Мартинишин Я. М., Коваленко Є. Я. Мистецтво управління й освітні технології підготовки 

менеджерів соціокультурної діяльності. Біла Церква : Видавець Пшонківський О. В., 2018. 374 с. 

4. Мартинишин Я. М., Коваленко Є. Я. Смисли в культурі управління. Вісник Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв. 2017. № 4. С. 26–31. 

5. Мартинишин Я. М., Коваленко Є. Я. Формування сучасної системи управління життєдіяльністю 

суспільства. Вісник Київського національного університету культури і мистецтв. Серія: Менеджмент 

соціокультурної діяльності. 2018. Вип. 1. С. 7–24. 

6. Маслоу А. Г. Мотивация и личность. Пер. с англ. Санкт-Петербург : Евразия, 1999. 479 с. 

7. Маслоу А. Маслоу о менеджменте. Пер. с англ. Санкт-Петербург : Питер, 2003. 413 с. 

8. Минцберг Г. Создание эффективной организации. Санкт-Петербург : Питер, 2011. 502 с. 

9. Сенге П. Преображение. Потенциал человека и горизонты будущего. Пер. с англ. Москва : Олимп-

Бизнес, 2014. 304 с. 

10. Скиннер Б. Ф. По ту сторону свободы и достоинства. Пер. с англ. Москва : Оперант, 2015. 192 с. 

11. Торндайк Э., Уотсон Д. Основные направления психологии в классических трудах. Бихевиоризм. 

Пер. с англ. Москва : АСТ, 1998. 704 с. 

12. Флорида Р. Большая перезагрузка. Пер. с англ. Москва : Классика XXI, 2012. 240 с. 

13. Hamel G. The Future of Management. Boston : Harvard Business School Press, 2007. 255 р. 

14. Herzberg F. One more time: How do you motivate employees? Harvard Business Review. 1968. Vol 46. 

P. 53–62. 

15. Herzberg F. Work and the Nature of Man. New York : The World Publishing Company, 1966. 203 р. 

16. Herzberg F., Mausner B., Snyderman B. The Motivation to Work. New Jersey : Transaction Publishers, 

1993. 157 р. 

17. McGregor D. The Human Side of Enterprise. New York : McGraw-Hill Education, 2006. 480 p. 

18. Pink D. A whole new mind why right brainers will rule the future. New York : Riverhead Books, 2015. 

329 p. 

References 

1. Druker, P. (2007). Managing in the society of the future. (Trans. in Eng.). Moscow: Vil'iams [in Russian].  

2. Cameron, K., & Quinn, P. (2001). Diagnosing and Changing Organizational Culture. (Trans. in Eng.). St. 

Petersburg: Piter [in Russian]. 

3. Martynyshyn, Y. M., & Kovalenko, Y. Y. (2018). Art of management and educational technologies of 

preparation of managers of of social and cultural activity. Bila Tserkva: Vydavets O. V. Pshonkivskyj [in Ukrainian]. 

4. Martynyshyn, Y. M., & Kovalenko, Y. Y. (2017). The measures in culture of management. Visnyk 

Natsional'noi akademii kerivnykh kadriv kul'tury i mystetstv, 4, 26-31 [in Ukrainian]. 

5. Martynyshyn, Y. M., & Kovalenko, Y. Y. (2018). Formation of the modern system management of life 

society. Visnyk Kyivs'koho natsional'noho universytetu kul'tury i mystetstv. Seriia: Menedzhment sotsiokul'turnoi 

diial'nosti, 1, 7-24 [in Ukrainian].  

6. Maslow, A. (1999). Motivation and Personality. (Trans. in Eng.). St. Petersburg: Evraziia [in Russian]. 

7. Maslow, A. (2003). Maslow on management. (Trans. in Eng.). St. Petersburg: Piter [in Russian]. 

8. Mintsberg, G. (2011). Creation of an effective organization. (Trans. in Eng.) St. Petersburg: Piter [in 

Russian]. 

9. Senge, P. (2014). Transformation.  The potential of man and the horizons of the future. Trans. English. 

Moscow: Olimp-Biznes [in Russian]. 

10. Skinner, B. F. (2015). Beyond freedom and dignity. (Trans. in Eng.). Moscow: Operant [in Russian]. 

11. Torndaik, E., & Uotson, D. (1998). The main directions of psychology in the classical works. 

Behaviorism. (Trans. in Eng.). Moscow: AST [in Russian]. 

12. Florida, R. (2012). Big reboot. Trans. English. Moscow: Klassika XXI [in Russian]. 

13. Hamel, G. (2007). The Future of Management. Boston: Harvard Business School Press. 

14. Herzberg, F. (1968). One more time: How do you motivate employees? Harvard Business Review, 46, 53-

62. 

15. Herzberg, F. (1966). Work and the Nature of Man. New York: The World Publishing Company. 

16. Herzberg, F., Mausner, B., & Snyderman, B. (1993). The Motivation to Work. New Jersey: Transaction 

Publishers. 

17. McGregor, D. (2006). The Human Side of Enterprise. New York: McGraw-Hill Education. 

18. Pink, D. (2015). A whole new mind why right brainers will rule the future. New York: Riverhead Books. 

Стаття надійшла до редакції 15.12.2018 р. 

 

 

 

 

 

https://en.wikipedia.org/wiki/New_Jersey
https://en.wikipedia.org/wiki/Motivation_and_Personality
https://en.wikipedia.org/wiki/New_Jersey


Питання культурології, історії та теорії культури Кухаренко О. О., Кухаренко А. В. 

 22 

УДК 392.51:130.2  

https://doi.org/10.32461/179748 

Кухаренко Олександр Олексійович,© 

кандидат філологічних наук, доцент,  

доцент кафедри телерепортерської майстерності 

Харківської державної академії культури 

ORCID 0000-0001-5421-1004 

Кухаренко Анастасія Валеріївна,© 

організатор фестивалю традиційної культури 

«Пятровіца», м. Любань (Білорусь) 

ORCID 0000-0002-8578-5024 

 

ЦІЛІ РИТУАЛЬНИХ ЦЕРЕМОНІЙ І ВИЗНАЧЕННЯ ХАРАКТЕРУ ДІЙ ЕПІЗОДІВ  

У СТРУКТУРІ ЦИКЛУ НАЦІОНАЛЬНОЇ ВЕСІЛЬНОЇ ОБРЯДОВОСТІ 
 
Мета роботи. Дослідження пов’язане зі встановленням мети ритуальних церемоній і визначенням 

характеру дій усіх епізодів, на які розкладено обряди, що входять до структури великого весільного циклу 

циклів. Методологія дослідження використовує структурно-функціональний метод. Створена структура  

дозволяє наочно продемонструвати, як змінюється характер дії від одного епізоду до іншого. Наукова новизна 

роботи полягає в дослідженні структури весільного обрядового циклу, який надає широку перспективу для 

отримання нових наукових результатів. Епізоди всіх без виключення обрядів базуються на обмежених за 

характером діях, котрі періодично повторюються. Єдиними неповторюваними є кульмінаційні епізоди, 

оскільки вони відображають ритуальні сакральні дії, пов’язані з метою проведення того чи іншого обряду. У 

трьох обрядах циклу саме в кульмінаціях здійснюється перехід головних персонажів до нових соціальних 

статусів. Висновки. Епізоди обрядів, які періодично повторюються, можна розподілити на сім груп. 

Неповторювані кульмінаційні епізоди зустрічаються в трьох перехідних обрядах, а в неперехідних – 

кульмінацій нараховується 12, у двох прологах кульмінаційні епізоди взагалі відсутні. Така кількість вказує, що 

дослідження охопило всі 17 обрядів, які складають структуру ритуального циклу. 

Ключові слова: родинні обряди; українське весілля; структурно-функціональний метод; епізоди 

обрядів; характер дій. 
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Цели ритуальных церемоний и определение характера действий эпизодов в структуре цикла 

национальной свадебной обрядности  

Цель работы. Исследование связано с установлением цели ритуальных церемоний и определением 

характера действий всех эпизодов, на которые разложены обряды, входящие в структуру большого свадебного 

цикла циклов. Методология исследования использует структурно-функциональный метод. Созданная 

структура позволяет наглядно продемонстрировать, как изменяется характер действия от одного эпизода к 

другому. Научная новизна работы заключается в исследовании структуры свадебного обрядового цикла, 

который предоставляет широкую перспективу для получения новых научных результатов. Эпизоды всех без 

исключения обрядов базируются на ограниченных по характеру действиях, которые периодически 

повторяются. Единственными неповторяемыми являются кульминационные эпизоды, поскольку они 

отображают ритуальные сакральные действия, связанные с целью проведения того или другого обряда. В трех 

обрядах цикла именно в кульминациях осуществляется переход главных персонажей к новым социальным 

статусам. Выводы. Эпизоды обрядов, которые периодически повторяются, можно распределить на семь групп. 

Неповторяемые кульминационные эпизоды встречаются в трех переходных обрядах, а в непереходных – 

кульминаций насчитывается 12, в двух прологах кульминационные эпизоды вообще отсутствует. Такое 

количество указывает, что исследование охватило все 17 обрядов, которые составляют структуру ритуального 

цикла. 

Ключевые слова: семейные обряды; украинская свадьба; структурно-функциональный метод; эпизоды 

обрядов; характер действий. 
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The purpose of the article. The research is connected with the establishment of the purpose of ritual 

ceremonies and determining nature of the actions of all episodes, to which ceremonies that are part of the structure of 

the large wedding cycle of cycles are dissociated. The methodology of research uses a structural and functional 

method. A created structure allows us to demonstrate clearly how the nature of action varies from one episode to 

another. The scientific novelty of the work is to study the structure of the wedding ceremonial cycle, which provides a 

broad perspective for obtaining new scientific results. Episodes of all rituals without exception are based on limited in 

character actions which are repeated from time to time. The only unrepeatable are culminating episodes since they 

reflect ritual sacred actions associated with the purpose of the ritual. The transition of the main characters to new social 

statuses is carried out in three rites of the cycle exactly in culmination. Conclusions. Episodes of rituals that are 

periodically repeated can be divided into seven groups. Unrepeatable culminating episodes occur in three transitional 

rites, and in non-transitive – there are 12 culminations, in two prologues there are no culminating episodes at all. Such 

amount indicates that the study covered all 17 rituals that make up the structure of the ritual cycle. 

Key words: family rites; Ukrainian wedding; structural and functional method; episodes of ceremonies; the 

nature of the action. 

 

Актуальність теми дослідження. Використання структурно-функціонального методу надає 

широку перспективу для отримання нових наукових результатів. Для дослідження українського 

весільного обряду за допомогою вказаного методу було створено структуру, в якій великий цикл 

циклів розкладається на три малих цикли – довесільний, весільний і післявесільний. Кожен з малих 

циклів включає певну кількість обрядів. У нашому випадку із 17-ти обрядів перші сім – пролог, 

сватання, заручини, оглядини, торочини, бгання короваю, гільце – утворюють довесільний цикл; 

наступні шість – пролог, вінчання, викуп, розплітання коси, приїзд молодої, комора – весільний цикл; 

останні чотири – пролог, приданки, перейма, перезва – малий післявесільний цикл обрядів. Усі 

названі обряди, в свою чергу, членуються на ще дрібніші складові – епізоди. 

Аналіз досліджень і публікацій. До української весільної обрядовості у своїх дослідженнях 

зверталися В. Балушок, О. Боряк, І. Ігнатенко, Г. Кабакова, О. Кісь, С. Лащенко, М. Маєрчик. 

Структурні методи дослідження обрядовості використовували А. Байбурін, О. Гура, К. Леві-Строс, 

В. Пропп, В. Топоров. У попередніх публікаціях одного з авторів детально подано критерії, за якими 

обряди поділяються на епізоди та вибудовується структура весільного циклу для подальшого її 

дослідження [3, 82–87; 5, 5–18].  

Мета дослідження – встановити цілі весільних обрядів і визначити, як змінюється характер 

дій від одного епізоду до іншого під час проведення традиційних ритуальних церемоній. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Епізоди всіх без виключення обрядів базуються на 

обмежених за характером діях, котрі періодично повторюються. Однак під час розгляду епізодів, 

доводиться стикатися не лише з повторенням подій, а також з їхнім розвитком, віддзеркаленням, 

подвоєнням ситуацій і т. і. У теорії драматургії відбувається подібний процес утворення різного типу 

дієвих конструкцій у рамках морфологічного закону, а саме повторення комплексів драматичних 

становищ [1, 170–228]. 

Не зважаючи на повторюваність переважної більшості епізодів, ті епізоди, що одночасно є 

кульмінаціями обрядів, завжди залишаються унікальними й ексклюзивними. Навіть коли 

кульмінацією є епізод, який за характером дій можна віднести до приходів і повернень чи до 

створення обрядового атрибуту, в такому вигляді, як кульмінаційний елемент сюжету, він більше не 

зустрічається. Інша ситуація виникає з трьома кульмінаціями на початку довесільного циклу, які 

можна було б означити домовленостями. Але в пролозі домовленості відбуваються між окремими 

представниками двох таборів щодо можливості засилання сватів; під час сватання батьки й дівка 

дають згоду на заручини через сватів-посередників; а оглядини закріплюють уже безпосередні 

домовленості обох родин у повних складах щодо витрат на весілля та обсягів приданого за 

нареченою. Таким чином, усе це різні рівні домовленостей і неоднакова форма їх проведень; більш 

того, без попередньої домовленості наступна є неможливою, як і сам процес проведення наступної 

ради без результату попередньої. Тому цілком можна стверджувати, що кульмінаційні епізоди в 

пролозі, сватанні й оглядинах дійсно є ексклюзивними й неповторними. Унікальність кульмінацій 

пов’язана з тим, що вони відображають суто ритуальні сакральні дії, до яких, окрім указаних, слід 

віднести випікання короваю, пришивання квітки до шапки нареченого; вінчання, викуп і прощання 

молодої, приїзд її до свого нового помешкання, представлення доказу цнотливості; повернення курки 

батькам з пирогами, спеченими жінкою, перегороджування дороги столом у обряді перейми та похід 

ряджених по селу під час перезви.  

17 обрядів великого циклу українського весілля, за виключенням двох прологів малих циклів, 

мають кульмінаційні епізоди. У трьох перехідних обрядах у кульмінаціях відбувається зміна статусів 
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головних учасників; інших кульмінацій, де такого переходу немає, нараховується 12. Прологи 

весільного та післявесільного циклів не мають кульмінаційних моментів; їхнє підґрунтя становлять ті 

самі повтори, що лежать в основі всіх інших епізодів [4, 36–49]. У кульмінаційних епізодах немає 

потреби визначати характер дії, оскільки їхні завдання повністю відповідають призначенню обрядів, 

складовими яких вони є. Така теза потребує доведення й слід встановити, що дійсно схожість дій у 

кульмінаціях за своїм характером обумовлена тими завданнями, які перед ними ставляться в рамках 

того чи іншого обряду весільного циклу. А оскільки й набір завдань у ритуалі має обмежений ресурс, 

то стає зрозумілим, чому епізоди обрядів нараховують всього біля півдесятка різних за характером 

дій. Приміром, головним завданням, що ставиться перед трьома вказаними обрядами – заручинами, 

вінчанням і коморою, є здійснення переходів від профанних статусів до сакральних на початку 

обрядового циклу, й від сакральних до профанних – у його кінці; обряд вінчання є проміжним і 

забезпечує перехід від сакральних статусів нареченого й нареченої до таких самих сакральних – 

молодого й молодої. Завдання, що ставляться перед обрядом сватання, можна визначити як 

досягнення домовленостей між двома родинами, представлених батьками й головними дійовими 

особами – парубком і дівкою. Коли в обряді сватання домовленості будуть досягнуті, це відкриває 

шлях до подальших обрядових дій і для розгортання сакралізації; коли ні – відбувається згортання як 

обряду, так і сакралізації. Така можливість залишається до кульмінаційного моменту обряду заручин, 

а отже до переходу парубка й дівки до сакральних статусів нареченого й нареченої. 

Оскільки пролог великого весільного циклу передує саме обряду сватання, цілком логічним є 

те, що його мета нічим не відрізняється від тієї, яка ставиться перед сватанням, – досягнення 

домовленостей між двома таборами [6,  53–56], з тією відмінністю, що домовленості прологу можна 

означити як попередні домовленості. Зрозуміло, що ніхто й ніколи не хотів отримати відмову під час 

сватання, тому парубок, а особливо його батьки, воліли попередньо домовитися про результат своїх 

подальших дій і визначитися, слід до них вдаватися чи ні. Можна навіть стверджувати, що потяг до 

здійснення будь-якої важливої справи тоді, коли існують домовленості в її успішному результаті, в 

процесі історичного досвіду глибоко вкоренився в ментальність українця. І подія одруження, зокрема 

ритуал сватання, зіграли в цьому не останню роль. 

Обряд оглядин для членів сім’ї нареченої, окрім здійснення традиційної потреби подивитися, 

оглянути, де й як у подальшому буде мешкати їхня донька, сестра чи племінниця, мав ще й суто 

практичну мету. А саме – визначити, чого не доставатиме молодятам у господарстві, а що може 

виявитися зайвим, і таким чином скорегувати речі й живність, що мають скласти придане молодої. 

Торочини головним завданням ставлять перевірку й підготовку обрядових атрибутів – 

рушників, хусток і т. і. У тому, що наречена для цієї процедури скликає до себе дружок, є 

раціональне зерно: по-перше, це допомога, якої потребує наречена в такий відповідальний період 

свого життя; по-друге, сторонній погляд на підготовку до весілля мав дати свої корисні результати; 

по-третє, й найголовніше, наречена починає визначати власну команду двійників і першими в цій 

команді з’являються дрýжки. 

Обряд бгання короваю також мав на меті вирішення суто практичного завдання – 

виготовлення обрядового хліба, необхідного для проведення традиційних весільних дійств. Тут і 

надалі, аж до самого дня весілля, відбувається те, що болгарська дослідниця Р. Іванова називала 

створенням обрядових атрибутів [2, 156–163]. Такими атрибутами є рушники, хустки, сорочка, 

коровай, шишки й верчі, а також вильце чи гільце – весільне дерево, котре створюється в процесі 

наступного обряду. Усі перераховані атрибути так чи інакше стосуються кульмінаційних епізодів у 

обрядах торочин і бгання; вони або присутні в кульмінації, або наближають її, або є приводом для 

стягнення й залучення всіх учасників наступного обряду так, як це відбувається в обряді під назвою 

«гільце». 

Не дивлячись на те, що обряд названо в честь весільного дерева, сам атрибут створюється на 

самому початку ритуальної дії. А кульмінацію складає пришивання дрýжкою квітки до шапки 

нареченого, оскільки квітка є куди важливішим весільним символом, ніж дерево, бо її наявність на 

шапці свідчить про обраність цього персонажа та скору зміну ним соціального статусу нареченого на 

молодого, а далі й чоловіка. Якщо гільце символізує лише подію весілля, то квітка вказує на 

головного персонажа цієї події, статусний перехід якого є головним завданням усього великого циклу 

циклів весільних обрядів. 

Кульмінацією обряду викупу молодої є так звана «продаж» братами сестри, в результаті якої 

молодий «купує» собі дружину. Мета цієї досить умовної акції полягає в необхідності узаконити 

факт появи особи з чужого помешкання в родині молодого, яка з цього часу стає також і її родиною, а 

їхнє помешкання – її помешканням. 
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Але одним з найцікавіших з точки зору структури є обряд розплітання коси, оскільки тут 

проглядають віддзеркалення чи паралелі з іншим обрядом малого довесільного циклу. Молода під 

час покривання опиняється в ситуації, подібній до тієї, в якій знаходився наречений у обряді дівич-

вечора. Було вказано, що пришивання квітки до шапки нареченого свідчить про швидку зміну 

статусу й наголошує на обраності цього персонажа обрядової дії. Те ж саме можна сказати про стан 

молодої: їй розпускають косу, покривають волосся наміткою чи серпанком – означують, мітять, 

накладають знак її обраності та свідчення того, що найближчим часом молодій належить стати 

заміжньою дружиною. Обидва названі обряди містять у собі елемент ініціації й свідоцтво того, що 

учасники знаходяться напередодні значного й важливого кроку, де має трапитися все те, заради чого 

проводиться весь обрядовий цикл. 

Комора безумовно є кульмінаційним обрядом у великому весільному циклі, а кульмінаційним 

епізодом самого обряду – акт дефлорації й надання доказу цнотливості молодої жінки. Тут слід 

наголосити на одній суттєвій деталі: коли молода напередодні проведення обряду комори зізнається 

перед гостями й кається, що не зберегла «калину», їй це прощається. А у випадку, якщо вона 

вступила в обряд, але не змогла довести збереження цноти, вона й її батьки піддаються 

найжорстокішим насмішкам і знущанням. Можна було б припустити, що весільні гості є таким собі 

всепрощаючим громадським судом, здатним відпускати гріхи тим, хто щиро кається. Насправді, 

проблема в іншому: молода підлягає засудженню не за те, що вчасно не покаялася, а тому, що 

вступила в обряд і викликала відкриття джерела сакралізації з потойбіччя за допомогою брехні, бо в 

результаті виявляється, що не мала на це ніякого права.  

Оскільки відкриття входу до потойбічного й вивільнення сакрального, як основи родючості, 

відбувалося не лише при здійсненні обрядів, а й під час зачаття дитини та в період сівби 

землеробських культур, тому неналежне ставлення до обрядової дії цілком могло якимось чином 

зашкодити сакралізації родючості в період запліднення, сіяння чи проростання. Належна побожність, 

із якою повинен виконуватися обряд, не могла навіть припустити, щоб під час сакральних дій 

використовувалися неправдиві свідчення; тому й виявлялася така прискіплива увага громади до, 

здавалося б, особистих, навіть інтимних питань окремих її членів. 

Післявесільний цикл містить три обряди, які мають кульмінаційний епізод. У приданках це 

поїздка чоловіка з побратимом (колишнім дружком) до батьків дружини; вони везуть пиріжки, 

спечені жінкою, та повертають назад чорну курку, задіяну в обряді приїзду молодої. Хоча обряд 

приданок продовжує ритуальні дії та доступ до потойбіччя вже закривається, сакральний центр 

ліквідовується й курка, що ототожнювала світ небіжчиків, більше не потрібна й її повертають назад. 

Кульмінація перейми знаходиться саме в тому місці обряду, де односельці перегороджують столом 

шлях, яким молоде подружжя повертається з церкви. Цей обряд перекликається з викупом нареченої, 

але рівень сакралізації його значно нижчий, що пов’язано із запущеним механізмом десакралізації, 

завершенням циклу й згортанням дій. 

Метою продовжити обрядову весільну дію хоч ненадовго, бажанням повернути найяскравіші 

миттєвості обряду можна пояснити присутність у перезві – останньому обряді циклу – перевдягання 

гостей-ряджених на циганів. А з іншого, залишки сакралізації, не дивлячись на перекриття їхнього 

джерела, продовжують свою дію в реальному світі, й дія ця не завжди буває благотворною, цілком 

можливо, що вона ще може чимось зашкодити. Тому гості воліють сховатися за масками циганів, 

прикинутися своїми – людьми з того світу, щоб уникнути шкідливого впливу потойбічних сил. Що ж 

стосується самого карнавального епізоду, то до цього моменту дія, як така, вже вичерпалася й 

закінчилася, господарі більше не хочуть накривати столи та пригощати присутніх; і тоді останні 

беруть ініціативу в свої руки, перевдягаються й самостійно забезпечують себе стравами та напоями. 

Усі три обряди останнього циклу пронизані відчуттям завершеності й це природньо, бо мета весілля 

досягнута й тепер необхідно достойно згорнути обрядову дію. Але цей процес відбувається не 

відразу а поступово; саме для поступового завершення обрядової дії існує післявесільний цикл 

обрядів і якраз вказаною функцією характеризується їхня головна мета. 

Із зазначеного слід зробити висновок, що реалізація поставлених перед обрядом завдань 

відбувається не інакше, як у кульмінаційному епізоді. У структурі використовуються кульмінаційні 

події, які є унікальними й неповторними, інші епізоди за характером дій періодично повторюються. 

Уже перші епізоди, що являють собою пролог до сакральної дії, дають нам зразок повторів, 

якими наповнене все дійство обрядового циклу. Перший і четвертий епізоди прологу містять 

основоположні перемовини, котрі ведуть до досягнення згоди й розкручування подальших 

ритуальних дій. У четвертому епізоді отримуємо повтор із дзеркальним відображенням подій 

першого епізоду, але в іншому часопросторі. Коли подальші дії, завдяки згоді сторін, стають 
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можливими, вони надають достатньо прикладів повторення один одного: це може бути паралельне 

віддзеркалення подій у двох помешканнях одночасно, а може – зі зміщенням не лише простору, а й 

часу. 

Зміна хронотопа є основним покажчиком близьких за змістом обрядових дій: перемовини 

відбуваються спочатку в помешканні парубка, потім – у дівки; в обох випадках – це перемовини з 

батьками. У обряді торочин віддзеркалення набуває ще й іншого значення: обряд проходить 

одночасно в різних місцях – наречений запрошує дружків, а в той самий час наречена запрошує 

дружок. Це є ознаками симультанної дії; те ж саме відбувається в подальшому: дружки збираються 

вдома в нареченого, дрýжки – в нареченої. Така ситуація дозволяє стверджувати, що дружки й 

дрýжки є двійниками нареченого й нареченої, тобто весільна дія охоплює двійникові втілення 

чоловічого й жіночого начал, що до певного моменту протиставляються одне одному. 

Віддзеркалення не завжди вимагає часової єдності, тому до даної функції слід віднести 

обряди, котрі є відображенням одного з іншим, хоча й належать до різних обрядів: на сватання й 

заручини посланці парубка йдуть до дівки, а на оглядини родичі нареченої відправляються до 

нареченого; понеділок після весілля гості проводять переважно в помешканні чоловіка, а вівторок, 

який пов’язаний з обрядом перезви, – в батьків дружини. 

Оскільки парубок кілька разів протягом кількох днів навідує дівку, такий прихід слід 

розглядати як грань внутрішнього циклу, яка являє собою поліетапну обрядову дію. При цьому 

прихід парубка є константою, на відміну від мобільних дій, які можливо змінювати та варіювати в 

часі й просторі. Вперше для виконання обряду парубок приходить до дівки перед заручинами, вдруге 

– на торочини, втретє – під час обряду дівич-вечора, вчетверте – перед вінчанням і вп’яте – щоб 

викупити та забрати молоду. Те, що кожен наступний прихід являє собою одну й ту саму дію, але на 

якісно вищому рівні, доводить факт набуття персонажем нового статусу: вперше він приходить 

парубком у якого немає жодного підтвердження прав на дівку, вдруге – вже як наречений, котрий 

отримав хустку, що свідчить про певні домовленості й права – він уже ночував у нареченої; втретє 

приходить з дружками, котрі, як зазначалося, являють собою двійників нареченого й уособлюють 

чоловіче начало, а дружка пришиває йому до шапки квітку, що також підтверджує його статус і 

право. Отже функції від одного приходу до іншого розширюються. Остаточний п’ятий прихід 

здійснюється вже в статусі молодого, що свідчить про одержання повного права на молоду, оскільки 

всі необхідні процедури дотримані, тому залишається лише викупити й забрати її з собою. Протягом 

проведення обрядового циклу парубок навідує дівку в різних статусах п’ять разів, але ці відвідини є 

тимчасові, оскільки він завжди повертається додому. Натомість молода приходить до помешкання 

молодого лише один раз, перед обрядом комори, але не для того, щоб перебувати там тимчасово, а 

щоб залишитися назавжди. Це та принципова різниця, що розділяє представників антиномій 

обрядового циклу – чоловічого й жіночого начал. 

Указуючи на очевидні повтори, мається на увазі, що всі епізоди обрядів великого циклу 

циклів можна розподілити за характером дій на кілька груп; у нашому випадку їх нараховується сім: 

1) домовленості, 2) запросини, 3) приходи й повернення, 4) гостини й гуляння, 5) пошанування 

сакральних дій, стихій і предметів, 6) створення обрядового атрибуту, 7) благословення й 

обдаровування. Восьмою групою, чи двома – восьмою й дев’ятою групами є два види кульмінацій, 

уже докладно розглянуті. При групуванні за характером дії з 82 епізодів і 8 різновидів розкладаються 

всі без виключення епізоди. Це підтверджує, що зроблений розподіл є вірним, а створена структура 

дійсно відображає ті дії та функції, що здійснюються учасниками обрядів і відображаються 

складовими елементами структури. 

Висновки. У створеній структурі циклу весільних обрядів епізоди, що базуються на 

обмежених за характером діях і періодично повторюються, розподіляються на сім груп. Єдиними 

неповторюваними є кульмінаційні епізоди кількістю 3+12 (у перехідних і неперехідних обрядах); усі 

вони відображають ритуальні сакральні дії й пов’язані з метою проведення того чи іншого обряду. У 

двох прологах малих циклів кульмінація відсутня: їхнє підґрунтя становлять ті самі повтори, що 

лежать в основі всіх інших епізодів. Загальна кількість кульмінаційних епізодів і їхня відсутність 

вказує на те, що дослідження охопило всі 17 обрядів, які складають структуру ритуального циклу. 
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КУЛЬТУРОЛОГІЧНИЙ ЗМІСТ ПОНЯТТЯ ІДЕНТИЧНОСТІ 
 

Метою дослідження є окреслення культурологічного змісту поняття ідентичності, розкриття 

співвідношення культурної, релігійної та мистецької складової ідентифікаційних процесів. У дослідженні 

висвітлена роль духовної культури, в тому числі релігійного мистецтва у становленні самосвідомості та 

самоутвердженні нації у цивілізаційному поступі України. Означено духовний вплив православ’я як 

релігійного стрижня у формуванні національних контентів культурної ідентичності. Методологія дослідження 

проявилась у застосуванні культурологічного підходу до поняття ідентичності, діалектичних методів  аналізу, 

синтезу, зіставлення, порівняння, що дало можливість виокремити спектр проблематики. Наукова новизна 

полягає в тому, що уточнюється культурологічний зміст поняття ідентичності в контексті її світоглядних, 

релігійних, естетичних вимірів. Поглиблюється розуміння духовного впливу українського православ’я на 

становлення національних контентів культурної ідентичності. Висновки. Обґрунтовано, що створення 

української державно-політичної ідентичності, орієнтованої на спільне майбутнє існування, при збереженні й 

розвитку етнічних, культурних та релігійних ідентичностей, спроможне значно сприяти зміцненню соціальної 

єдності країни, суспільства, істотно посилити державу. Означено, що консолідуючим фактором тут виступають 

культура і релігія в їх намаганні до вироблення спільної системи цінностей, яка повинна базуватися на визнанні 

пріоритету поваги до кожної людини, кожної етноконфесійної спільноти та збереження релігійної 

толерантності, що забезпечить остаточне утвердження культурно-національної ідентичності.  

Ключові слова: духовна культура, ідентичність, культурна ідентичність, нація, національно-релігійна 

ідентифікація, православна Церква.  
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Культурологическое содержание понятия идентичности  

Целью исследования является определение культурологического содержания понятия идентичности, 

раскрытие сооотношения культурных, религиозных и художественных составляющих процесса 

идентификации. В исследовании означивается  роль духовной культуры, включая религиозное искусство в 

формировании идентичности и самоутверждении нации в цивилизационном прогрессе Украины. Отмечено 

духовное влияние православия как религиозного стержня в формировании национального контента культурной 
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идентичности. Методология исследования заключалась в использовании культурологического  подхода к 

понятию идентичности, диалектических методов анализа, синтеза, сопоставления, сравнения, что дало 

возможность изучить спектр проблеммы. Научная новизна состоит в том, что уточняется культурологическое 

содержание понятия идентичности в контексте философских, религиозных, эстетических аспектов. Углубляется 

понимание духовного влияния украинского православия на становление национальных контентов культурной 

идентичности. Выводы. Определено, что создание украинской государственно-политической идентичности, 

ориентирующейся на общее будущее существование, при сохранении и развитии этнической, культурной и 

религиозной идентичностей, может существенно способствовать укреплению социальной сплоченности 

страны, общества, значительно укрепить государство. Отмечено, что консолидирующим фактором здесь 

служит культура и религия в их стремлении к разработке общей системы ценностей, которые должны 

основываться на признании приоритета уважения каждого человека, каждого етноконфесионного сообщества и 

сохранение религиозной терпимости, толерантности, что обеспечит окончательное утверждение культурной и 

национальной самобытности.  

Ключевые слова: духовная культура, идентичность, культурная идентичность, нация, религиозно-

национальная идентификация, православная Церковь. 
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The culturological content of the identity concept 

The purpose of the article is to outline the meaning of cultural identity, disclosure of the correlation of 

cultural, religious and artistic components of the identification process. The research highlights the role of mental 

culture, including religious art,  in formation of self-consciousness and self-affirmation of the nation in the civilizational 

progress Ukraine. The mental influence of orthodoxy as a religious pivot in the formation of national cultural identity is 

also noted. The methodology of the exploration was manifested in using cultural approach to the concept of identity, 

the dialectical methods of analysis, synthesis, comparison, simile, which made it possible to detach the range of 

problems. The scientific novelty consists in that it clarifies the cultural concept of identity in the context of the world-

view, religious, and aesthetic measurements. The understanding of the mental influence of Ukrainian orthodoxy on the 

formation of the national content of cultural identity also deepens in the article. Conclusions. It was substantiated that 

the creation of the Ukrainian State-political identity, focusing on the joint future existence while preserving and 

development of the ethnic, cultural and religious identities can significantly promote to strengthening social unity of the 

country, society, significantly strengthen the State. In the research, it is noted that consolidating factor here is culture 

and religion in their attempt to develop a common system of values, which must be based on acceptance of the priority 

of respectfulness to each person, each ethno-confessional community religious tolerance that provides the definitive 

approval of the cultural and national identity. 

Key words: spiritual culture, identity, cultural identity, the nation, national-religious identification, the 

Orthodox Church. 

 

Актуальність теми дослідження. У сучасних умовах розвитку нашої країни, коли відбувається 

утвердження Україною своєї ідентичності, постає питання про  духовно-історичні корені української 

культурно-цивілізаційної належності, теоретична рефлексія якої не втратила своєї актуальності 

дотепер. 

Осмислення власної національної ідентичності для України пов’язане з певними труднощами, 

але без її рефлексування у формі національної ідеї стає досить складним та проблематичним процес 

самого державотворення. Труднощі пов'язані із низкою проблем у площині внутрішньо-українських 

колізій, складнощів із визначенням власне національної традиції, а також з проблемами російсько-

українських відносин (зокрема, різним баченням ключових історичних подій). Одним з 

найважливіших чинників духовно-культурного самоусвідомлення для українського суспільства 

виступає належність більшості його громадян до православної традиції. Православ’я впродовж 

тисячолітнього існування виступало релігійним стрижнем становлення етнонаціональної 

ідентичності українців, їх духовної культури. Але як саме українське православ’я впливало на 

ідентифікаційні процеси, які духовно-культурні ідентифікатори визначають особливості 

світовідношення, світогляду, ментальності, самосвідомості, культурної пам’яті народу – ця 

проблематика залишається невирішеною, а відтак – актуальною.  

Аналіз досліджень і публікацій. Питання національної ідентичності, яка включає в себе і 

культурну самосвідомість нації, виокремлені у розвідках українських науковців, серед яких: 

С.Андрусів, Т. Воропай, І. Лисий, Р. Демчук, М. Розумний, Д. Шевчук, О. Яковлев, Т. Ящук та ін. Під 

національною ідентичністю розуміється процес «ототожнення, уподібнення себе з певною нацією», в 

процесі чого «з’являється відчуття належності до певної національної спільноти», прийняття її 

групових цінностей, норм, ідеалів, - таку позицію висловлює Е. Гелнер у праці «Нації і націоналізм» 

[2, 54]. Характеризуючи проблему національної ідентичності, вчений вказує на те, що це процес 
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ототожнення, вживання, належності до певної національної спільноти, прийняття її групових норм, 

ідеалів, цінностей, тобто культурних форм існування людини в суспільстві.  

Проблематика культурної ідентифікації знайшла своє відображення у працях зарубіжних 

теоретиків: Х. Абельса, Т. Адорно, Б. Андерсена, Е. Гелнера, М. Гібернау, Е. Еріксона, Ж. Лакана, 

Г.Маркузе, Е. Юнгера; ближнього зарубіжжя: В. Бичкова, В. Бібіхіна, П. Гуревича та ін. З 

вітчизняних дослідників дану проблему активно досліджують: Є. Бистрицький, Є. Більченко, 

П.Герчанівська, Ж. Денисюк, В. Личковах, Л. Нагорна, О. Ніколаєнко, В. Полікарпова, Ю. Рижова, 

В.Розіна, В. Табачковський, О. Титар, Г. Фесенко, К. Шелупахіна, О. Шульган. Зокрема, філософ-

культуролог О. Ніколаєнко використовує термін «культурно-національна ідентичність», що 

характеризується як складний психологічний «комплекс уявлень людини про своє «я» відносно до 

культурної традиції певної нації, з якою вона себе ототожнює» [11, 15]. Культуролог Ж. Денисюк 

виокремлює міфологію масової культури як простір конструювання національно-культурної 

ідентичності [5, 135].  

Проблеми етнокультури та етнокультурної ідентичності знайшли своє висвітлення у працях 

С. Виткалова, Л. Донченко, В. Євтуха, М. Зайцева, С. Йосипенка, І. Кресіної, В. Личковаха, 

О.Ляшенко, М. Обушного, М. Оксютовича, О. Русула, М. Степики, Г. Файзулліної. Докторська 

дисертація і наукові розвідки П. Герчанівської присвячені культурологічно-релігієзнавчим вимірам 

української народної культури. З цієї позиції досліджував етнокультуру й обґрунтував її 

концептуальні засади І. Лисий. Як випливає із згаданих досліджень, етнічна ідентичність являє собою 

самоусвідомлення людини як представника певного етносу, ототожнення себе з цим етносом та 

відмежування від інших. Культурними ознаками ідентифікації себе з певним етносом є: мова, 

спільність походження, моральні та ціннісні орієнтації, міфопоетика, історична пам'ять, спільність 

території та родового коріння, релігія, традиції предків тощо. 

Отже, концепт ідентичності досить ґрунтовно розроблений у відповідних працях згаданих 

українських та зарубіжних дослідників. Але серед чисельних модусів та ідентифікаторів 

самоусвідомлення і самовизначення нації ще, на наш погляд, недостатньо вивчена культурна 

складова ідентифікаційних процесів, зокрема роль духовної культури, в тому числі релігійного 

мистецтва у становленні самосвідомості та етнонаціональних способів самоутвердження у світі, 

природі, історії, цивілізаційному поступі. 

Мета дослідження – визначити культурологічний зміст поняття ідентичності, розкрити суть 

культурної ідентифікації у взаємозв’язку з іншими модусами ідентичності, її місце у структурі 

самосвідомості нації, етносу, людини. 

Виклад основного матеріалу. Розкриваючи суть процесів національної ідентифікації, 

С.Йосипенко схиляється до думки, що ідентичність виступає об’єктивацією ментальності. 

Ментальність більше стосується самоусвідомлення (менталітет - самовираження), а ідентичність – 

переконання, що ґрунтується на співвіднесенні з раніше усвідомленими образами [7, 68]. Дуалізм 

ідентичності виявляється у протиставленні «тотожності» із «самістю» і долається у феномені 

«тожсамості». Ідентичність перестала бути тим, що урівнює з іншими, а є тим, що відрізняє, отже, є 

внутрішньо урізноманітненою, передбачає наявність Іншого.  

Всі етноси складаються з ядра, маргінального прошарку та субетнічних спільнот. 

Становлення ідентичності пов’язується з національно-етнічною диференціацією особи, перш за все, 

за ментальністю (світовідношенням і поведінковими якостями). За О. Стражним, ментальність 

розглядається як певна сукупність вартостей, не завжди усвідомлена система координат, психічних 

алгоритмів, які формують оцінку навколишньої дійсності та відповідно визначають поведінку. 

Менталітет виявляється через національний характер, що архетипізується у національній культурі як 

виразнику етнічної своєрідності нації й об’єктивує риси національної психології: характеру та 

цінностей. Детермінантою соціокультурного буття виступає духовність, яка безпосередньо пов’язана 

з релігійними та естетичними пріоритетами національної культури. 

Сьогодні відчуття національної ідентичності українців за умов зовнішньої агресії сприяє 

формуванню політичної нації, яка не усвідомлює свого існування без незалежної держави.  

Ідентичність спільноти є важливою не лише з причини створення образу спільноти, але й тому, що 

спільнота може бути ідентичною самій собі, якщо володіє унікальністю, індивідуальністю, тобто 

відмінністю від інших спільнот. Це поєднує індивідуальну і колективну ідентичність, яка ґрунтується 

на емоційних зв’язках і моральних обов’язках (Р. Демчук). Колективною індивідуальністю є не тільки 

протиставлення «чужим», але й потяг до «своїх» [3, 11].  

Отже, національна ідентичність в Україні проявляється у структурі колективної як дискурс 

виживання та дії у глобалізованому світі, що ґрунтується на осмисленні себе українцем, 
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громадянином України і природному праві розпоряджатися власною долею, незважаючи на виклики 

часу. На думку Р. Демчук, національна ідентичність є багатовимірним комплексом спільних 

переконань (позицій), що виробились у процесі формування окремішності націй.  Вона є динамічною, 

перебуваючи у процесі змін та адаптацій до нових викликів і реалій. 

 Деякі сучасні засоби масової інформації прагнуть насадити ситуативну ідентичність, що 

відкидає історичну пам'ять і переконує у безальтернативності, вірності пропонованого 

цивілізаційного вибору. Залишається тільки вчасно і правильно зробити інший вибір, якщо 

насаджений згори втратить актуальність. Р. Демчук характеризує це явище як феномен  

постнекласичної ідентичності. Таке конформістське пристосування конфліктує з колективною 

ідентичністю, тому що сповідує принцип «де комфортно, там і батьківщина».  

Індивідуальна ідентичність впорядковує внутрішній світ людини, перетворюючи хаотичність 

на лад, вносячи новий сенс, що продукує відчуття задоволення бути самим собою у гармонії зі 

світом. Так формуються культурні змісти ідентичності, що залежать від інкультурації людини. 

З точки зору культурологічних вимірів національна ідентичність включає до себе мову, 

ментальність, картину світу, міфологію, культурну пам'ять, релігійну і громадянську позицію. За 

Р.Демчук, міфопоетика виступає одним з важливих ідентифікаційних понять, є культурним топосом, 

що реалізується в розмаїтті культурних форм. У процесі моделювання національної ідентичності 

також важливими є архетипи (у формі певних схильностей, тенденцій), де зафіксовано людський 

досвід колективної екзистенції. Реконструкція архетипів допомагає тлумачити певні процеси як 

національно-культурні феномени. Носії національної ідентичності в культурі мають «упізнати себе» 

в минулому, сприйняти історію в знайомих образах. Культурна пам'ять є активною регенерацією 

культурних змістів у просторі традицій та інновацій. Міфологізація виявляється у наділенні події 

унікальністю, вирішальністю, що обумовлює долю нації, після чого ці події стають «вічними» 

(традицією) [4, 57]. Питання пріоритету культурної ідентичності нації полягає в тому, щоб знайти 

слова, які пробуджують архетип, а разом з ним і мотивацію, пов’язану з національно-культурним 

вибором. За допомоги архетипів також адаптується світовий культурний досвід. 

У культурологічному контексті релігійна ідентичність є своєрідною когнітивно-міфологічною 

системою, що включає в себе дві підсистеми: особистісну (екзистенційну) та соціальну 

(православну). Перша відображає форму самовизначення індивіда в сакральному просторі. Друга 

складається з окремих ідентифікацій і визначає належність особи до певної релігійної конфесії. 

Відтак, релігійну ідентичність можна розглядати як бінарний феномен: з одного боку вона 

сприймається як сутність, похідна від психологічно-екзистенціальних чинників світовідчуття 

людини, а з іншого - як соціальний конструкт, що виникає й розвивається в певних соціокультурних, 

політичних, економічних умовах.  

А. Орішко досліджує національно-релігійну ідентичність крізь призму національної та 

етнічної, та ролі релігійного чинника в ідентифікації людського «Его». Дослідник вважає, що в 

ідентифікаційних процесах натепер домінуючою є релігійна ідентичність, яка, проте, обов’язково 

співіснує, модифікується  й трансформується з іншими соціальними ідентичностями [12, 165]. 

Натомість, В. Каспер, розглядаючи проблему національно-культурної ідентичності в контексті 

свободи віросповідання вважає, що всебічне і повне становлення духовної самосвідомості нації 

можливе лише в умовах Божественної волі.  

Релігійні ідеї реалізуються в етнонаціональній формі, бо їх носіями виступають етноси. 

Релігійно-культурна ідентичність української нації включає в себе також свободу віросповідання і 

поліконфесійність, що є характерним для європейської культури та культури людства в цілому.  

Отже, концепт релігійної ідентичності набуває особливої актуальності у сучасних 

дослідницьких дискурсах внаслідок того, що поняття «віросповідання» не охоплює всіх 

культуротворчих аспектів релігійної належності. Категорія віросповідання відбиває зміст релігійної 

віри і, хоча говорить про конфесійну належність, але концентрує увагу переважно на інституційних, 

ідеологічних (у широкому сенсі), або індивідуально-суб'єктивних аспектах релігійних практик. 

Категорія ж ідентичності в культурологічному аспекті задає комунікативний і соціальний модуси 

релігійності через закладені в її структуру поняття належності та співвіднесеності. Одна справа – 

відповідність віри людини певній віросповідній системі, а інша – те, яким чином вона визначає свою 

приналежність у межах наявного конфесійного поля. Відтак, категорії «релігійність» і «релігійна 

ідентичність» розмежовуються. За О. Клименком, якщо «релігійність» застосовується для 

внутрішнього структурування релігійної групи, то «релігійна ідентичність» є зовнішнім виміром 

тотожності. З іншого боку, вона виступає маркером релігійності, який релігійна група висуває 

назовні, репрезентуючи себе в повсякденних соціальних практиках [9, 15]. 
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У структурі культурної ідентичності її релігійний модус є комплексом духовних детермінант, 

що визначають специфіку сприйняття дійсності та соціальну орієнтацію індивіда у системі 

світоглядних та конфесійних координат. За допомоги релігійної ідентифікації людина 

самовизначається як у сакральному просторі культури, так і в системі соціальних позицій, оцінок та 

взаємодій. Саме це обумовлює культурологічну бінарність цього феномена. У наш час, коли 

релігійність набуває все більш приватного характеру, релігійна ідентичність може мати свій вияв як у 

простій констатації належності до певної культурної традиції, так і виникати внаслідок особистих 

духовних пошуків. Крім того, процеси глобалізації, зворотнім боком яких є намагання збереження 

власної ідентичності, призводять до того, що релігію знов починають розглядати як джерело 

відновлення історичної пам’яті й духовної консолідації нації. Українська православна традиція 

впродовж свого тисячолітнього існування створила певну ідентифікаційну матрицю, що складається з 

найбільш потужних символів, міфів, архетипів та стереотипів світосприйняття й світовідношення, що 

лежать в основі духовної культури. 

Визначальні риси духовної культури нації впродовж історії можуть суттєво змінюватись, аж 

до непізнаваності. Однак, завдяки неперервності культурно-історичного розвитку зберігається 

генетичний зв'язок культури та мови даного етнічного організму впродовж усього його існування.  

Відтак засадничою ознакою становлення культурної ідентичності етносу вважається соціально-

історична неперервність його буття. Саме неперервність у просторі і часі, а не певний послідовний 

набір етномовних ознак, є визначальним елементом самоідентифікації українського етносу. 

У зв’язку з цим Г. Карась визначає українське буття як Буття, обмежене певним топосом, в 

певних межах простору і часу, тому воно ототожнюється з існуванням українського етносу [8, 4].  

Порівнюючи національну ідентичність українців та греків, від яких прийшла в стародавню Київську 

Русь православна віра, Л. Терещенко-Кайдан [13, 112] вказує на їх різність у етнокультурних 

переживаннях простору і часу, що визначаються природою, ландшафтом, «горизонтом буття», в 

котрий географічно та історично вписаний етнос, його ментальність. «Національний космос» у 

кожного народу набуває власних чуттєвих та понятійних форм та перетворюється на світоглядну 

цілісність «Космо-Психо-Логос» [10, 14].   

Формуючись у Київській Русі під впливом Візантії, українське православ'я набуває зрілої 

форми в епоху Бароко. В контексті барокової культури православ’я в Україні стає особливим 

духовним феноменом, який виник в умовах іновірного оточення та загрози релігійно-культурної та 

етнічної асиміляції. Саме православна віра виступає духовним чинником як етнозбереження, так і 

релігійної ідентичності, водночас намагається поєднати наслідування власним релігійним ідеалам і 

традиціям з надбаннями інших релігій, християнських конфесій. Головними рисами українського 

православ’я є соборноправність, толерантність, євангелістськість, побутовість, відкритість тощо. 

Однією з найважливіших ідеологем українського православ'я була ідентифікаційна константа «Київ – 

другий Єрусалим», що є ідеєю не царства, а священства і набувала, насамперед, сакрального змісту.  

Завдяки цьому українське православ'я у ХVI – ХVIІ століттях служить основою формування 

етнонаціональної ідентичності на теренах козацької Гетьманщини. Втім, згодом ця ідентичність 

частково була поглинута загальноросійською культурною матрицею на теренах Російської імперії. 

Проте українське православ’я продовжувало залишатися важливим маркером ідентифікації в 

духовній культурі. Після невдалих спроб досягнення незалежності на початку ХХ сторіччя та поразки 

національно-церковного руху, релігійність (за винятком західних земель) перестає бути більш-менш 

значимим явищем суспільного буття українців. Утвердження культурної ідентичності в сучасній 

Україні з отриманням незалежності базується на засадах національного, в тому числі духовного  

відродження.  

Таким чином, культурна ідентичність виступає стосовно національної, етнічної, релігійної чи 

етнорелігійної ідентичності інтегруючою надбудовою. Її зміст вбирає в себе ці модуси ідентичностей, 

акумулюючи необхідні їх компоненти для конструювання національного міфу і національної ідеї. 

При цьому, вірогідно, що остаточне утвердження національно-культурної ідентичності можливо не 

стільки у кризові етапи розвитку, скільки навпаки, коли та чи інша держава вже відійшла від 

потрясінь перехідного періоду і йде шляхом створення політичної нації, національної держави.  

В умовах сучасного глобального світу збереження старих ідентичностей та створення нових 

постає особливо актуальним завданням, і тому апелювання до традиційних етнічних, культурних, 

духовно-релігійних та інших тотожностей, державотворчих парадигм, що сформувалися на їх основі, 

спостерігаються часто й стають важливим фактором сучасного соціального буття. Спочатку етнічна 

нація створила державу, проте в сучасних реаліях держава повинна сформувати політичну націю з 
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гарантіями реальної участі всіх громадян  у процесах державного управління та визначенні спільного 

напрямку розвитку.  

У цьому процесі сьогодні вирішальна роль відводиться творчій інтелігенції, яка мотивує 

інтелектуалів до дій та формує політичну українську еліту, що не усвідомлює свого існування без 

держави Україна в усіх історичних вимірах. О. Забужко, характеризуючи процес творення 

української ідентичності, акцентує особливу увагу на ролі національної інтелігенції, зокрема перших 

поколінь інтелігентів у формуванні нації, в тому числі засобами «мета-мови» залежно від того, в 

якому національному середовищі формувався український інтелігент [6, 81]. Різноманітні етнічні 

групи українського суспільства можуть бути поєднані лише громадянською ідентифікацією, 

незалежно від мови, місця проживання (українці діаспори). Відтак, національна ідентичність, 

базуючись на етнічній, не виключає поліетнічності та спрямована на співіснування різних етносів в її 

межах, котрі разом складають народ.  

Наукова новизна дослідження полягає в тому, що уточнюється культурологічний зміст 

поняття ідентичності в контексті її світоглядних, релігійних, естетичних вимірів. Поглиблюється 

розуміння духовного впливу українського православ’я на становлення національних контентів 

культурної ідентичності. Висновки. Створення української державно-політичної ідентичності, 

орієнтованої на спільне майбутнє існування, при збереженні й розвитку етнічних, культурних та 

релігійних ідентичностей, спроможне значно сприяти зміцненню соціальної єдності країни, 

суспільства, істотно посилити державу. Консолідуючим фактором тут можуть виступати культура і 

релігія в їх намаганні до вироблення спільної системи цінностей, яка б базувалася на визнанні 

пріоритету поваги до кожної людини, кожної етноконфесійної спільноти та збереження релігійної 

толерантності. Культурно-національна ідентичність, у свою чергу, дозволить зміцнити сприйняття 

української держави як «своєї» представниками різних етнічних та релігійних груп, зменшити або 

нівелювати можливість виникнення сепаратистських настроїв, задіяти повною мірою 

культуротворчий потенціал усіх громадян України. Такі перспективи соціального поступу закладені, 

зокрема, в культурологічному змісті поняття ідентичності.  
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ТВОРЧІСТЬ ВОЛОДИМИРА ГОРОВИЦЯ  

У КОНТЕКСТІ СВІТОВОГО МИСТЕЦТВА 

 
Метою статті є висвітлення культуротворчого потенціалу діяльності Володимира Самійловича 

Горовиця та його значення в контексті розвитку світового мистецтва загалом та музичного зокрема. 

Методологія дослідження полягає у використанні загальнонаукових методів, теоретичних та практичних 

підходів щодо аналізу творчості видатного піаніста. Автор використовує ретроспективний, системно-

типологічний методи аналізу. Наукова новизна полягає у висвітленні ролі Володимира Горовиця в якості 

репрезентанта вітчизняних традицій у світовому просторі XX століття та визначенні специфіки його 

індивідуального виконавського стилю. Висновки. Творчість Володимира Горовиця вплинула на становлення 

музичної культури XX-XXI століття. Діяльність провідного піаніста утвердила високі стандарти, що 

висуваються перед виконавцями, насамперед вміння створювати власну інтерпретацію твору. Його діяльність 

вплинула не лише на українську культуру, а й на розвиток світової мистецької практики, адже вагома роль 

належала національно-представницькій функції творчості В.Горовиця. Його мистецькі здобутки стали основою 

для  формування сучасного українського фортепіанного виконавства. 

Ключові слова: піаніст, Володимир Горовиць, стиль, світове мистецтво. 
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Творчество Владимира Горовица в контексте мирового искусства 

Целью статьи является освещение культуротворческого потенциала деятельности Владимира 

Самойловича Горовица и его значения в контексте развития мирового искусства в целом и музыкального в 

частности. Методология исследования заключается в использовании общенаучных методов, теоретических и 

практических подходов к анализу творчества выдающегося пианиста. Автор использует ретроспективный, 

системно-типологический методы анализа. Научная новизна заключается в освещении роли Владимира 

Горовица в качестве репрезентанта отечественных традиций в мировом пространстве XX века и определении 

специфики его индивидуального исполнительского стиля. Выводы. Творчество Владимира Горовица оказало 
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влияние на становление музыкальной культуры XX-XXI века. Деятельность ведущего отечественного пианиста 

утвердила высокие стандарты, предъявляемые перед исполнителями, как то умение создавать собственную 

неповторимую интерпретацию произведения. Его деятельность оказала влияние не только на украинскую 

культуру, но и на развитие мировой художественной практики, ведь значительная роль принадлежала 

национально-представительской функции творчества В.Горовица. Его творческие достижения стали основой 

для формирования современного украинского фортепианного исполнительства. 

Ключевые слова: пианист, Владимир Горовиц, стиль, мировое искусство. 
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The creativity of Vladimir Horowitz in the context of the world art 

The purpose of the article is to highlight Volodymyr Samiilovich Horowitz's cultural potential of the activity 

and its significance in the context of the development of world art in general and musical in particular. The research 

methodology is to use general scientific methods, theoretical and practical approaches to the analysis of the work of an 

outstanding pianist. The author uses the retrospective, system-typological methods of analysis. The scientific novelty is 

to highlight the role of Vladimir Horowitz as a representative of national traditions in the world space of the 20th 

century and to determine the specifics of his individual performing style. Conclusions. The creativity of Volodymyr 

Horowitz influenced the formation of the musical culture of XX-XXI century. The activities of the leading domestic 

pianist confirmed the high standards put forward by the performers, such as the ability to create their own unique 

interpretation of the work, which would correlate with the creative vision of the composer. His work had an impact not 

only on Ukrainian culture but also on the development of world artistic practice because a significant role belonged to 

the national-representative function of the work of Horowitz. His artistic achievements became the basis for the 

formation of modern Ukrainian piano performance. 

Key words: pianist, Volodymyr Horowitz, style, world art. 

 

Давно відомо, що українське мистецтво знають у всьому світі. Приказка говорить про те що: 

«Нашого цвіту по всьому світу». І це правда, під цією метафорою мається на увазі те, що українці, 

або ті, хто  мають українське коріння, «розсіяні» по всьому світу. Звісно, до такого «цвіту» належать і 

українські митці, які стали відомі далеко за межами України. Як не дивно, але виявилось, що 

розвідок, присвячених творчості українців за кордоном, не так і багато, що й актуалізує наше 

дослідження. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчість українських художників які працювали за 

кордоном, досліджено Стельмащук Г. у книзі «Українські митці у світі», де коротко розглянуто 

біографії митців, які х тих чи інших причин змушені були емігрувати за кордон і там працювати 

(загальна кількість143 чол.). 

Про творчість скульптора О.Архипенка  за кордоном писали Голубець М. («Монографія» 

1920-х рр. присвячена творчості скульптора), Кубриш Н. (дисертаційне дослідження «Міфопоетика 

скульптури О. Архипенка та І.Кавалерідзе», 2004 р., де дослідник прослідковує новаторські ідеї двох 

відомих скульпторів, один з яких працював у США, інший в Україні), творчість українського 

художника Д.Бурлюка в історії українського авангарду (1907–1920 рр.) розглянуто в кандидатському 

дослідженні І. Кузьменко.  

Творчість українського композитора О. Кошиця розглянуто в дослідженнях Калуцької Н.Б. 

(дисертаційне дослідження «Мистецька діяльність Олександра Кошиця в контексті музики XX 

сторіччя», 2001 р., у якій простежується культуротворча роль митця на різних етапах розвитку 

українського мистецтва, аналізується його артистична практика). С. Салій (стаття «Хорові обробки в 

творчості Олександра Кошиця» 2010 р.), де проаналізовано хорові обробки О.Кошиця і їх 

першоджерела, визначено стиль композитора та вплив фольклору на формування музичної мови і 

виразових засобів митця.   

Хореографічну творчість В. Авраменка відображено у дослідженнях Книш І. («Жива душа 

народу» Вінніпег, 1966 р. Це перше друковане дослідження творчості В. Авраменка вийшло у Канаді. 

Автор зробила певні узагальнюючі висновки, дала характеристику майстрові українського танцю, 

визначила його роль у духовному житті українців, як на західних  землях, так і в еміграції) та ін. 

Однак цілісної картини досягнень українських митців, творчість яких вплинула на світове мистецтво, 

немає. Цим і зумовлений вибір теми дослідження.  

Мета статті – з’ясувати внесок Володимира Самійловича Горовиця у світове музичне 

мистецтво. 

Виклад основного матеріалу. Володимир Горовиць представлений у світовій музичній 

енциклопедії як американський піаніст, але народився майбутній віртуоз у Києві, саме  в Україні він 

сформувався як особистість, здобув музичну освіту. 
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Статті і дослідження, як правило, присвячені його життю і творчості після 1925 року, тобто 

після його переїзду в Західну Європу. Про київський період відомо небагато. Але найбільш цікаві 

саме джерела становлення майстерності великого піаніста [6].  

Горовиць Володимир Самiйлович ‒ український та американський піаніст єврейського 

походження, народився 1 жовтня 1903 року в місті Києві у родині відомого та заможного київського 

інженера Самуїла Горовиця. Родина мешкала в Києві ще з 1850-х років.  

Сім’я була музично освіченою, першим викладачем дітей стала мати.  Брат Володимира – 

Яків та сестра Регіна також стали піаністами, Григорій – скрипалем.  

1913 р. В.Горовиць вступив до Київського музичного училища, яке згодом перейменовано у 

Київську консерваторію, навчався у видатних педагогів – В.Пухальського, С. Тарнавського. За період 

навчання (7 років) спочатку в училищі, а потім у консерваторії – Горовиць неодноразово брав участь 

у публічних концертах. У 1920 р. став учнем легендарного композитора, диригента, педагога  Фелікса 

Блуменфельда. Цього ж року закінчив консерваторію.  

Концертні програми учнівських виступів В.Горовиця підтверджують високий технічний і 

художній рівень його піанізму вже в роки навчання (часті виступи на публічних концертах, складний 

у технічному відношенні репертуар, що включав, наприклад, «Карнавал» – Шумана, «Ісламей» – 

Балакірєва, «Картинки з виставки» – Мусоргського та ін.) [4].  

Після закінчення консерваторії (1920 р.) В.Горовиць  розпочав власну концертну діяльність. 

Першим публічним концертом став його виступ 1921 року у Києві, далі  Харків. Досить швидко 

територія концертів розширилась, піаніст успішно виступав із одеським скрипалем Натаном 

Мільштейном. 

З 1922 року Горовиць їздив з концертами по містах Росії, України, Грузії, Вірменії. Його 

популярність як музиканта росла. Від жовтня 1924 до січня 1925 р. мав близько 20 концертів 

у Ленінграді, де зіграв 155 творів. Загалом,  В.Горовиць дав біля 500 концертів у містах СРСР.  

Однією з фундаментальних рис піанізму В.Горовиця стала «масштабність», «оркестральність» 

його мислення на інструменті, «партитурне» бачення й відчуття тексту (що відносять до впливу 

Ф.Блуменфельда). 

Таку важливу і завжди примітну якість його виконавського стилю, як вокальність, прагнення 

до «співу на інструменті», було сформовано (на думку Ю.Зільбермана) в класах В.Пухальського і 

С.Тарновського; вони ж, очевидно, сприяли  і умінню В.Горовиця  працювати з інструментом [4].   

Вплив на формування його творчого підходу справили  видатні виконавці того часу – 

А.Рубінштейн, О. Скрябін та викладачі – В. Пухальський, С. Тарновський та Ф. Блуменфельд. 

Тогочасна критика відзначала талановитість молодого музиканта і його техніку виконання. 

Вже з самого початку творчого шляху піаніст не дотримувався правил і канонів у всьому: техніці, 

манері гри — він iшов своїм шляхом. Його останній виступ на батьківщині відбувся в 1925 році у залі 

Київської філармонії. Є різні версії стосовно поїздки піаніста за кордон. Можливою причиною 

еміграції, було несприйняття ідеології радянської влади, інша версія – це виїзд на навчання за кордон, 

ще інша – це європейське турне.  

У 1925 році В.Горовиць отримав дозвіл на виїзд за кордон – до  Німеччини.   

На чужині не все складалося вдало у молодого музиканта. Зарубіжний дебют піаніста 

відбувся 2 січня 1926 року в берлінському «Бетховенхаллі» і пройшов без особливого успіху - ім'я 

артиста було нікому не відомо, до того ж місцева публіка звикла до більшої емоційної стриманості 

виконання [1]. Тому перші два концерти в Берліні стали провальними. Володимир любив «розкуту 

гру», але німецька публіка його пасажі не оцінила. 

Слава прийшла до артиста після його виступу в Гамбурзі, все сталося випадково. Одного разу 

в готелі до нього підійшов імпресаріо Гамбурзького симфонічним оркестру і сказав, що у нього 

зривається Перший концерт Чайковського через те, що захворів піаніст, Горовиць погодився його 

замінити. Концерт пройшов вдало завдяки майстерності маестро. Зі слів американського музичного 

критика А. Чейзінса, «коли все скінчилося, і рояль лежав на естраді, немов вбитий дракон, всі  в залі 

схопилися з місць, з криками». В наслідок цього три тисячі квитків на наступний концерт піаніста, 

призначений в найбільшому залі Гамбурга, були розпродані за дві години. Почалось  гастрольне 

життя.  

Після серії концертів у Парижі критика зарахувала піаніста до розряду «артистів-королів». 

Там після закінчення завершального циклу концерту в «Гранд-Опера» довелося викликати 

жандармів, щоб очистити зал від шалених прихильників музиканта, які відмовлялися залишити 

приміщення. Тріумфи чекали Горовиця в Лондоні і в інших європейських країнах.  

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%84%D0%B2%D1%80%D0%B5%D1%97_%D0%B2_%D0%A3%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%D1%96
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%84%D0%B2%D1%80%D0%B5%D1%97_%D0%B2_%D0%A3%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%D1%96
https://uk.wikipedia.org/wiki/1850-%D1%82%D1%96
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B8%D1%97%D0%B2%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BA%D0%BE%D0%BD%D1%81%D0%B5%D1%80%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%BE%D1%80%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%BB%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%84%D0%B5%D0%BB%D1%8C%D0%B4_%D0%A4%D0%B5%D0%BB%D1%96%D0%BA%D1%81
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%BB%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%84%D0%B5%D0%BB%D1%8C%D0%B4_%D0%A4%D0%B5%D0%BB%D1%96%D0%BA%D1%81
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B5%D0%BD%D1%96%D0%BD%D0%B3%D1%80%D0%B0%D0%B4
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1928 року  він перетнув Атлантику. У США піаніст дає багато концертів (майже кожного 

дня). Кращі зали запрошували  молодого віртуоза. Рахманінов став його близьким другом і 

провідником у світі американського музичного бізнесу [1].   

1930 роки стають часом випробувань і змін. У 1930 році помирає його мати, батько, 

спеціально приїздив до Парижа побачитися з сином, незабаром безслідно згинув у ГУЛАГу, як ворог 

народу. 

У 1933 році В.Горовиць зіграв з «королем диригентів» Артуро Тосканіні П'ятий концерт 

Бетховена. Згодом, Тосканіні видав за нього свою дочку Ванду.  

З часом, образ «супервіртуоза» почав обтяжувати піаніста: він хотів змусити критику і 

слухачів звертати увагу на зміст його музики, а не лише на майстерну техніку. 1936 року маестро 

раптово перестав гастролювати і переживав фізичну і духовну  кризу.  

У 1940 році, після того як в Європі вибухнула війна, В.Горовиць оселився у США. Там він 

давав концерти для збору коштів на боротьбу з фашизмом, у 1944 році отримав американське 

громадянство. Творче життя налагодилось, піаніст грав багато, до тих пір, поки у 1953 році знову не 

наступила депресія. Тосканіні вже не було в живих - ніхто не змусив музиканта повернутися до 

виступів. В.Горовиць офіційно заявив про припинення кар'єри.  

Проте у 1965 році тріумфальне повернення відбулося на сцені «Карнегі-Холу», квитки 

продали за дві години.  

1974-1979 рр. стали часом другої перерви у професійній діяльності митця.  

З 1985 року почався останній період виступів В.Горовиця. Цей відрізок часу ознаменував 

небувалий підйом душевних сил при повній відсутності фізичних. Після тривалої перерви 83-річний 

маестро приїхав в Москви потім до Ленінграду. До Києва він не міг приїхати: стояла весна 1986 року, 

чорнобильська весна. Горовиць не застав нікого з рідних: його брати Григорій і Яків загинули 

молодими, мати померла, батько зник у роки репресій, сестра не дожила до приїзду брата [6].   

1987 року він дав останній концерт у Гамбурзі, після чого полишив сцену назавжди. 

Наприкінці життя В .Горовиць отримав найвищу американську нагороду – Медаль Свободи. З 1962 

по 1989 рр. отримав 24 премії «Греммі». 

1989 року він помер  від серцевого нападу, його поховали у Мілані у фамільному склепі 

Артуро Тосканіні. 

Тривалі перерви у концертній діяльності Горовиця були зумовлені не лише надзвичайною  

втомленістю  від інтенсивних гастролей, а, здебільшого тим, що піаніст розумів, що публіка сприймає 

його не так, як йому цього хотілося б. В першу чергу від нього очікували надзвичайної віртуозності. 

Американська публіка не настільки прагнула почути Горовиця-музиканта, як надзвичайно вправного 

моторного піаніста. «Публіка в основному слухала, як швидко я грав октави, але не музику, їй було 

нудно. Я грав дві години, але аудиторія пам'ятала тільки останні три хвилини концерту. Мене не 

задовольняло те, що я робив і відчував, і я повинен був щось змінити для реалізації своєї 

індивідуальності в якості музиканта» [13,  121]. 

Українські дослідники (М. Чорнобай) відмічають важливу роль, яку відігравала 

композиторська творчість та виконавська діяльність українських митців, які опинились у час після 

першої світової війни за кордоном. Вони стали виразниками національної культури, тими, хто 

представляє традиції вітчизняних шкіл. «Музичне мистецтво у діаспорних осередках відіграє 

різнопланові функції, вагома роль належить національно-представницькій. Можливість 

продемонструвати мистецькі здобутки національних митців у позанаціональному середовищі набула 

особливої актуальності у міжвоєнне двадцятиліття – період, який у цілому характеризується також 

формуванням та зміною локалізації осередків української діаспори в умовах мінливої політичної 

ситуації» [12, 36]. Так, основними центрами, в яких розвивається фортепіанне мистецтво діаспори, 

постають як західноєвропейські міста – Відень, Прага, Берлін, Париж, так і американські – Нью-

Йорк, Філадельфія. Як можна пересвідчитися, звернувшись до біографії В.Горовиця, його виступи у 

закордонний період проходили у більшості з перерахованих міст. Основні форми творчої активності 

виконавців, які виїжджали з СРСР, були пов’язані  з гастрольно-концертною діяльністю, часто 

поєднуваною з педагогікою та композиторською творчістю. Горовиць здебільшого сконцентрував 

власні зусилля на виконавстві.  

Характерною ознакою виконавського стилю Володимира Горовиця стала його приналежність 

до романтичного напрямку. Романтизм, а згодом і пізній романтизм один з напрямків наприкінці XIX 

– початку XX століття, проте не єдиний. Виникнення творів авангардного спрямування почало 

пропагувати  інші виконавські підходи. Проте Горовиць свідомо обрав власний виконавський стиль і 

притримувався його протягом всього життя. Один з провідних дослідників київського періоду життя 
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В. Горовиця, Ю.Зільберман відмічає масштабність та монументальність його піаністичного мислення 

та одночасно  вокальність та витонченість. «До основних рис піанізму та виконавського стилю 

Горовиця, що були вироблені вже на ранньому етапі його творчої біографії, відносять безперечну 

приналежність Горовиця до романтичного напрямку у фортепіанному мистецтві – 

«рубінштейнівської» лінії романтичного піанізму. Мова йде про масштабність, оркестровість його 

мислення на інструменті як фундаментальних рисах піанізму Горовиця… З відміченими вище рисами 

стилю Горовиця безпосередньо пов’язане також така важлива і завжди помітна властивість його 

піанізму, як вокальність, темброве багатство і особлива витонченість, різноманітність прийомів 

звуковидобування» [4, 13]. 

Ряд дослідників (Ю. Зільберман) відмічають, що його гра була поєднанням незвичної 

трактовки, такою, що захоплювала слухача. «Парадоксальність його музичного мислення була 

вражаючою. Часто, з точки зору здорового глузду прийнятих в музичному світі трактовок, його 

інтерпретація була неправильною, не вкладалась в рамки відомих та пізнаваних концепцій» [3, 15].  

Його творчість  пов'язана з власним баченням творів композиторів як XIX-XX століть, так і 

композиторів минулого.  

Внесок піаніста полягав не лише у тому, що він зміг стати майстром, який презентував 

творчість вітчизняних композиторів, поширюючи її в європейському та американському культурному 

просторі. Серед його улюблених творів були перший концерт для фортепіано з оркестром 

П.І. Чайковського, який він неодноразово виконував з оркестром  під керівництвом А. Тосканіні, 

твори С. Рахманінова, інтерпретацію яких схвально оцінював сам автор. Але також і те, що його 

смаку довіряли самі композитори. Відомо, що Рахманінов створив декілька версій сонати №2, але в 

результаті він дозволив Горовицю виконувати її по-своєму, об’єднавши елементи першої та другої 

композиторської редакції  [11, 41].  

Піаніст у своїй виконавській діяльності став не лише тим музикантом, який сприяв розвитку 

фортепіанної майстерності, демонструючи високий рівень гри. Він зміг зберегти традиції 

романтичного світосприйняття, і відобразити його у своїй професійній діяльності. Спілкування з 

С. Рахманіновим були свідченням їх творчої близькості та спільного стильового спрямування [7, 50-

51]. Важливо, що після періоду найбільшої виконавської перерви В.Горовиць  розширив свій 

репертуар. Якщо до того часу він виконував переважно твори композиторів-романтиків, то потім він 

почав  включати опуси Д.Кабалевського, С. Прокоф’єва. Якщо звертався  до творів романтиків, то 

прагнув  виконувати ті, що сповнені глибоким емоційним переживанням, які попри зовнішню 

простоту були складними. «Якісні зміни відбулися і в романтичному репертуарі В. Горовиця. На 

зміну віртуозним шедеврам Ф. Ліста прийшли твори Ф. Шуберта і Р. Шумана. Ця важлива частина 

світовідчуття піаніста завжди впливала на його виконавські рішення. В зрілий період творчості для 

В. Горовиця було особливо важливо, щоб його оцінювали не як технічно бездоганного піаніста, а як 

чутливу людину, що глибоко переживає» [11, 210]. Все це свідчило про еволюцію виконавського 

стилю піаніста, його прагнення не слідувати сліпо за бажаннями публіки, а відкривати власне «я».  

Аналізуючи вплив В.Горовиця на культуру XX століття, необхідно розглянути специфіку 

його виконавського підходу.  

З роками виконання маестро ставало все більш несхожим не лише на інтерпретації інших 

піаністів, а й на попередні виконання самого музиканта. Під час студійних записів Горовиць грав 

одну і ту ж річ зовсім по-іншому. І це з інтервалом в декілька хвилин. Визначити, яке виконання 

досконаліше, було просто неможливо. Композитори, які спілкувались з піаністом особисто, 

дозволяли виконавцю правити свої музичні тексти.  

Музикант настільки «вживався» у твір, що його інтерпретації ніколи не повторювалися, 

музика звучала по-новому кожен раз, фактично він творив її заново [2].  

У пізніх інтерпретаціях, помітно більш глибоке проникнення в художню суть твору і менше 

захоплення зовнішнім музичним блиском. 

Періодичні кризи творчості були обумовлені тим, що музикант завжди прагнув  до 

досконалості музичної інтерпретації [2]. 

Його піанізм став своєрідним містком між вітчизняною культурою XIX століття та західною 

культурою XX століття. На початку своєї діяльності він  опанував  традиції російської та української 

виконавської практики.  

Підводячи підсумок, можна стверджувати, що основи фортепіанного стилю В.С.Горовиця, 

закладені Київськими педагогами універсальність, художня досконалість, образно-стильова 

осмисленість і технічна бездоганність його піанізму, сформовані у класах Київського музичного 
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училища і Консерваторії, дають всі підстави вважати , київські роки великого піаніста , були 

важливим фундаментом в його творчій біографії [5].  

Епізодично Горовиць займався викладанням, серед його учнів - відомі американські піаністи 

Байрон Джейніс (рід. В 1928 р) і Гарі Граффман. 

Спадщина музиканта збереглося до наших днів у вигляді записів. Власне, значний внесок 

Горовиця у розвиток світового мистецтва загалом та становлення високого рівня піаністичної техніки 

оцінено. У 1995 році у Києві засова Міжнародний конкурс молодих піаністів пам'яті Володимира 

Горовиця, він  став платформою для розвитку фортепіанного виконавського мистецтва [10]. 

Наукова новизна полягає у висвітленні ролі Володимира Горовиця в якості репрезентанта 

вітчизняних традицій в європейському просторі XX століття та визначенні специфіки його 

індивідуального виконавського стилю. 

Висновки. Творчість Володимира Горовиця вплинула на становлення музичної культури XX-

XXI століття. Діяльність провідного вітчизняного піаніста утвердила високі стандарти, що 

висуваються перед виконавцями, як-то вміння створювати власну неповторну інтерпретацію твору. 

Його діяльність мала вплив не лише на українську культуру, а й на розвиток світової мистецької 

практики, адже вагома роль належала національно-представницькій функції творчості Горовиця. 

Його мистецькі здобутки стали основою для  формування сучасного українського фортепіанного 

виконавства. 
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Мета роботи. Спираючись на публікації щодо поезії М. Семенка, дослідити та систематизувати 

приклади різко критичного ставлення літературної спільноти до творчості засновника української моделі 

футуризму та з позицій сучасного розуміння логіки культуротворення протягом ХХ століття оцінити їх 

об’єктивність. Методологія дослідження передбачає застосування такого основного принципу, як 

персоналізація – структурного елементу біографічного методу. У статті використані теоретичні тексти 

футуристів, приклади їх поетичних творів, мемуари та спогади. Усе це – сукупно – підсилило методологічні 

засади дослідження. Наукова новизна статті визначається реконструкцією полеміки, що мала місце у 

середовищі діячів української культури початку ХХ століття. Висновки : 1. Наголошено, що експерименти 

поетів-футуристів не були підтримані вітчизняною літературною елітою, тому становлення «української моделі 

футуризму» відбувалося в умовах гострої критики перших поетичних спроб М. Семенка з боку М. Євшана та 

М. Зерова. Відтворено поміркованість позиції В. Коряка, П. Филиповича, Я. Савченка, Д. Загула – впливових 

письменників та літературних критиків, – які – тією чи іншою мірою – виправдовували поетичні новації 

М. Семенка. 2. Серед наукових розвідок українських культурологів підтримано точку зору О. Решмеділової, 

котра, аналізуючи зв’язку «Євшан – Семенко», аргументує співпадання їх теоретичних поглядів. 

3. Спростовано позицію українського літературознавця С. Павличко, яка звинувачувала М. Семенка у зраді 

«європейського шляху» та надмірному захопленні поезією російських футуристів. Аргументовано, що до 

російського футуризму український поет мав лише професійно-ремісничий інтерес, постійно нашаровуючи й 

творчо закріплюючи риси саме «української моделі футуризму». 
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Пути поэтической самореализации основателя украинской модели футуризма Михайля Семенко 

Цель работы. Опираясь на публикации, касающихся поэзии М. Семенко, исследовать и 

систематизировать примеры резко критического отношения литературной общественности к творчеству 

основателя украинской модели футуризма и с позиций современного понимания логики культурообразования в 

ХХ веке оценить их объективность. Методология исследования предполагает применение такого основного 
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принципа, как персонализация – структурного элемента биографического метода. В статье использованы 

теоретические тексты футуристов, примеры их поэтических произведений, мемуары и воспоминания. Все это – 

в совокупности – усилило методологические основы исследования. Научная новизна статьи определяется 

реконструкцией полемики, которая имела место в среде деятелей украинской культуры начала ХХ века. 

Выводы: 1. Отмечено, что эксперименты поэтов-футуристов не были поддержаны отечественной литературной 

элитой, поэтому становление «украинской модели футуризма» происходило в условиях острой критики первых 

поэтических попыток М. Семенко со стороны М. Евшана и Н. Зерова. Воспроизведена умеренность позиции 

В. Коряка, П. Филиповича, Я. Савченко, Д. Загула – влиятельных писателей и литературных критиков, – 

которые – в той или иной степени – оправдывали поэтические новации М. Семенко. 2. Среди научных 

исследований украинских культурологов поддержано точку зрения А. Решмедиловой, которая, анализируя 

связи «Евшан – Семенко», аргументирует совпадение их теоретических взглядов. 3. Опровергнута позиция 

украинского литературоведа С. Павлычко, которая обвиняла М. Семенко в измене «европейскому пути» и 

чрезмерном увлечении поэзией русских футуристов. Аргументировано, что к русскомму футуризму украинский 

поэт имел только профессионально-ремесленный интерес, постоянно наслаивая и творчески закрепляя черты 

именно «украинской модели футуризма». 

Ключевые слова: М. Семенко, «украинская модель футуризма», футуристическая поэзия, 

художественное творчество, авангард, футуризм. 
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The ways of poetic self-realisation by Mikhal’ Semen’ko, the founder of Ukrainian futurism model 

The purpose of the article. To keep the track and systematize the examples of drastically critical attitude of 

literary community to the creative work of Ukrainian futurism model founder, basing on publications concerning 

M. Semen’ko’s poetry, as well as estimate their objectivity, considering the current understanding of culture formation 

logics within the 20th century. Methodology of the study provides for the application of such main principles as 

personalization as a structural element of biographical method. The article includes theoretical futurists’ texts, as well as 

examples of their poetry, memoirs and reminiscences. All above mentioned strengthened deeply methodological basis 

of the study. The scientific novelty of the study is defined with reconstruction of polemics occurred among the 

Ukrainian culture representatives at the beginning of the 20th century. Conclusions. 1. It is emphasized that poets-

futurists’ experiments were not supported by local literary elite, so ‘Ukrainian futurism model’ established under the 

terms of drastic criticism of the first M. Semen’ko’s poetic challenges by M. Yevshan and M. Zerov. Soundness of 

V. Koryak’s, P. Philipovich’s, Ya. Savchenko’s, D. Zagula’s positions as profound writers and literary critics are 

reproduced, as they more or less justified M. Semen’ko’s poetic innovations 2. Among scientific research of Ukrainian 

culture science scholars the O. Reshmedilova’s view point is supported who, analyzing the link ‘Yevshan-Semen’ko’ 

emphasized the coincidence of their theoretical views. 3. The position of Ukrainian literary expert S. Pavlychko who 

blamed M. Semen’ko for the betrayal of ‘European way’ and overwhelmed affection by Russian futurists poetry is 

rejected. It is proved that the Ukrainian poet had just professional and craft interest to Russian futurism, while 

constantly enriching and creatively formed the features of the unique “Ukrainian futurism model”. 

Key words: M. Semen’ko, “Ukrainian futurism model”, futuristic poetry, artistic creation, avant-garde, 

futurism. 

 

Актуальність теми дослідження. Постать Михайля Семенка (1913–1937) – поета, прозаїка, 

драматурга та теоретика мистецтва, – котра останнім часом все активніше привертає увагу 

дослідників, цілком справедливо ототожнюється, передусім, із поетичною моделлю українського 

футуризму. Зрештою, поезія була найяскравіше репрезентована у творчості цього митця. Інтереси 

науковців, окрім, власне, аналізу спадщини М. Семенка, значною мірою, пов’язані з осмисленням 

його місця в українському культуротворчому процесі початку ХХ століття. Це, у свою чергу, 

актуалізувало ще одну проблему, а саме : ставлення сучасників поета – провідних представників 

вітчизняної культури – до його художніх пошуків як поета й авторських розвідок як теоретика 

мистецтва. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Наприкінці другого десятиліття ХХІ століття 

дослідницький простір, що охоплює історико-теоретичні проблеми українського авангардизму, 

достатньо широкий і, на нашу думку, досить переконливо задовольняє інтерес до такого 

специфічного феномену як «український футуризм». Зрозуміло, що автори більшості робіт, дотичних 

до футуризму, тією чи іншою мірою торкаються як постаті М. Семенка, так і його літературного 

оточення, в якому можна виокремити і його прихильників, і його критиків. Сьогодні, завдяки 

дослідженням А. Білої [1], С. Білоконя [2], В. Брюховецького [3], С. Жадана [5], О. Ільницького [8], 

Л. Левчук [10], Д. Наливайка [11], С. Павличко [12], І. Сацика [14], Г. Черниш [20] ми маємо 

«реставровані образи» М. Семенка та інших представників літературного авангарду того часу. 
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Мета дослідження полягає у вивченні і систематизації прикладів різко критичного ставлення 

літературної спільноти до творчості М. Семенка та з позицій сучасного розуміння логіки 

культуротворення протягом ХХ століття оцінити їх об’єктивність. 

Виклад основного матеріалу. На нашу думку, окреслити концептуальні орієнтири 

футуристичної поезії М. Семенка достатньо складно, особливо якщо відправною тезою щодо аналізу 

означеної проблеми висувати ідею теоретико-практичного паритету, притаманного його спадщині, 

оскільки цілісне відтворення «феномену Семенка», котрого літературознавці вважають «шаленим», 

«найжвавішим і найзагадковішим» учасником тогочасного культуротворчого процесу, без 

врахування теоретичних напрацювань відомого поета неможливо. Задля вирішення, 

сформульованого нами завдання, необхідно мати чітке уявлення про ту атмосферу, в якій 

зароджувалася «українська модель футуризму» і реалізувався творчий процес його засновника, адже, 

передусім, доводиться акцентувати увагу на «глобальній» критиці, що постійно лунала на адресу 

М. Семенка.  

Так, наприклад, різко негативне ставлення до творчих експериментів футуристів найбільш 

виразно присутнє у статті Миколи Євшана (1889–1919) – літературознавця, перекладача та критика – 

«SUPREMA LEX (Слово про культуру українського слова)». Принагідно зазначимо, що і самому 

Євшану доцільно зауважити щодо стилістичних огріхів у назві статті (Слово….. про слова – С. Х.), 

проте нас, зрозуміло, передусім, цікавить той «критичний пафос», який спрямований на семенкові 

«поезії», оприлюднені протягом 1918 року.  

Слід визнати, що М. Євшан демонструє небайдуже ставлення до ситуації, яка у перші 

десятиліття ХХ століття склалася на теренах української літератури, й цілком щиро захищає 

«українське слово» та «українську творчу думку»: «…жаль, що нема кому боронити української 

творчої думки, що найкращі артисти і майстри слова самотні, а голота плюгавить українське слово, 

торгує ним, мішає його з болотом і доконує над ним смертної операції» [4, 434]. Як стає зрозумілим з 

подальшого змісту статті, «голота» це і є футуристи, серед яких «виступить який-небудь ідіот і почне 

вам декламувати таку «поезу»: 

вн с ті к 

пі к к 

нуп 

льо лі льо п 

ні с вн к 

пі 

льо вн ль ті 

пі с к к 

ну лі льо льо 

тк 

Така «поеза» називається новою творчістю, «дерзаннями». А її автор, неначе юродивий, 

зловив тебе за полу, говорить тобі про «своє мистецтво», плює тобі слиною в очі і тягне від 

«заялозених мистецьких ідей» [4, 434–435]. 

Як відомо, «поеза», повністю процитована М. Євшаном, має назву «В степу», написана у 1914 

році, включена до збірки «Дерзання», а її автором є М. Семенко. Навряд чи знайдеться сьогодні 

людина, яка стане захищати поезію такого плану, але, водночас, сам факт її написання – подібний 

досвід присутній у спадщині й інших поетів футуристичного спрямування – є, з одного боку, 

епатажем, а з іншого, – прикладом «футуристичного радикалізму», який проголошував право 

експериментувати не тільки зі словом, а й з абеткою чи з фонетикою, примушуючи набір звуків 

«передати» безкрайність та уявну порожність степу. Чи мав право М. Семенко на такий експеримент? 

На нашу думку, мав. Мав ще й тому, що поряд з прикладами «футуристичного радикалізму» у збірці 

«Дерзання» є справді талановиті «поези», які стимулюють ставитися до українського поетичного 

футуризму із значно більшою повагою, ніж це продемонстрував М. Євшан. 

Перед тим, як продовжити реконструкцію критичного ставлення частини української 

інтелігенції до перших семенкових спроб створення футуристичної поезії, слід підкреслити, що між 

позиціями Євшана і Семенка було чимало спільного, яке в умовах тогочасного емоційного 

напруження вони не побачили. Аргументи задля такого висновку надає стаття українського 

культуролога О. Решмеділової, котра досить прискіпливо відтворила ставлення Євшана як до 

мистецтвознавчих питань, так і до низки проблем, пов’язаних з художньою творчістю.  

Якщо виокремити зони перетину «Євшан – Семенко», то слід визнати, що обидва із щирим 

інтересом стежили за розвитком європейської філософії та естетики, аж ніяк не заперечуючи 
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потенціалу ідей Ф. Ніцше чи З. Фрейда, водночас підкреслюючи помилковість – в умовах початку ХХ 

століття – орієнтації української культури на народницькі традиції. І Євшан, і Семенко наголошували 

на значенні індивідуального фактору в художній творчості. Підсумовуючи позицію М. Євшана щодо 

«особистості творця», О. Решмеділова, зокрема, зазначає: «З точки зору філософської антропології 

особистість творця, його мотиваційна система (не завжди очевидна й тривіальна), особистісні вади – 

зумовлюють індивідуальне забарвлення будь-якого творчого процесу» [13, 137].  

Сповідуючи творчість як вияв індивідуальних здібностей людини, подекуди наголошуючи на 

значенні позасвідомих чинників у творчому процесі, Євшан не оминав увагою і соціально-

ідеологічну сутність мистецтва, хоча його позиція була більш поміркованою й, так би мовити, 

спокійною порівняно з «соціальною пафосністю» Семенка. Вочевидь, теоретичні орієнтації цих двох 

яскравих особистостей помітно розходилися в загальній оцінці процесу творчості, наслідком якого є 

твір мистецтва, оскільки для Євшана, як підкреслює О. Решмеділова, мистецтво це «особливий 

поетичний світ, «містична потреба душі», «таємничий наказ» [13, 137]. Що ж стосується позиції 

Семенка, то він оцінював мистецтво як дієвий засіб перебудови світу та створення нового соціально-

культурного простору. Можна припустити, що за інших історичних умов між Євшаном і Семенко 

відбулася б всього лише плідна теоретична дискусія. Наразі, в умовах середини 10-х років минулого 

століття поетична збірка Семенка перетворилася на «ворожий» об’єкт і зазнала ніщивної критики. 

Не прийняв поезії молодого Семенка і лідер «неокласиків» Микола Зеров (1890–1937), який 

критикував збірку «PRELUDE», скоріше, у вузько професійному аспекті, ніж в естетичному чи 

соціально-політичному. Так, М. Зеров означив книжку Семенка як «ніяку», як таку, що «…не 

викликає ні признання, ні гострого осуду». Адже про неї «нічого не можна сказати ні гарного, ні 

поганого» [6, 438]. Процитувавши семенкові рядки «…і почув я сум таємний // у душі моїй нудній», 

М. Зеров досить скептично зауважує: «…ми бачимо щире і цінне признання, якому не можна 

одмовити в правдивому погляді на річ. Так, поетична душа автора – нудна і безбарвна, душа не 

творця, а совісного учня, що так уперто і безплідно – повторює «зады» [6, 438]. Написавши «зады» 

російською мовою, Зеров – тим не менш – посилається на «не-російські» першоджерела, які начеб-то 

наслідує Семенко, а згадує конкретні твори Олеся та Старицького.  

Зрештою, на думку Зерова, поезії Семенка це лише ремінісценції творів інших авторів. 

Жорсткий осуд отримує фактично усе, що запропонував читачам Семенко: і ритм, і рими, і мова. 

Стосовно ж інших «структурних елементів» семенкових творів, критик висловився ще 

категоричніше: «Елементарність змісту і форми вражаюча зворушуючи навіть» [6, 439]. Заключним 

«акордом» короткої рецензії М. Зерова на збірку «PRELUDE» є дещо глузливе «побажання авторові 

на прощання, щоб він розлучився ще з одною мрією юнацькою – бути поетом, і, давши обітницю 

мовчання, спокутував свій літературний гріх» [6, 439].  

М. Зеров не змінив свого ставлення до поезії М. Семенка і у 1918 році, коли виступив з 

оглядовою статтею щодо тенденцій розвитку «українського письменства», хоча загальний тон його 

висловлювань став дещо коректнішим. «Неокласик» навіть визнав, що у віршах, розкритикованих 

ним у 1914 році, «була там якась дрібка мелодійності, траплялись подекуди інтересні, по 6 і 9 рядків 

строфи» [7, 440]. Наразі, критичний настрій в позиції М. Зерова все ж перемагає. Він дещо іронічно 

називає засновника українського футуризму «адептом поезії будучого» і вважає, що в плеяді молодих 

поетів Семенко «найбільш претензійний, хоча й не найталановитіший» [7, 440]. Зеров, з одного боку, 

визнає, що у збірках, оприлюднених після 1914 року, поет «став значно сміливішим, франтовнішим, 

набув собі «душу пілота», а з іншого, – просто керується бажанням «дати українську паралель тому, 

що з’явилось у сусідньому – російському – письменстві» [7, 441].   

Ми виокремили позицію М. Зерова як таку, що є прикладом критики за професійні 

прорахунки Семенка, а не за його естетичну чи політичну точки зору. Проте ця критика, – окрім 

законного права Зерова оцінювати професійний рівень оприлюднених віршів, – може спрямовуватися 

й позапрофесійними мотивами. Відомо, що лідер «неокласиків» був прихильником сонетної форми, 

яку Семенко заперечував. Пізніше, – в літературних дискусіях 1925–1928 років – Зеров стане на бік 

М. Хвильового, а не Семенка. Викликає певне здивування і той факт, що «неокласик» критикує 

засновника футуризму за традиціоналізм, за повторення шляху, вже начеб-то пройденого поезією. 

Оскільки збірка «PRELUDE» вийшла друком у 1913 році, а, власне, футуристом Семенко став від 

1914 року, то віддамо поету належне, адже за рік він зробив карколомний стрибок від традиціоналіста 

до авангардиста.   

Намагаючись в умовах перших десятиліть ХХІ століття бути об’єктивними у відтворенні тих 

колізій, якими жила українська творча інтелігенція сто років тому, ми аж ніяк не сповідуємо шлях 

«обілення» Семенка за рахунок «очернення» його критиків, у даному разі Зерова, творчо-теоретична 
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доля котрого виявиться не менш трагічною, ніж у засновника українського футуризму. Водночас, 

історико-культурні та естетико-художні орієнтири цих двох непересічних особистостей наснажували 

упередженість як у ставленні до творчості, так і до теоретичних орієнтацій один одного. Згодом, за 

ущіпливу критику збірки «PRELUDE» М. Семенко повністю «розрахується» з М. Зеровим у статті 

«Що таке деструкція?» (1922). 

Соціально-політичний аспект критики М. Семенка базувався на відвертому неприйнятті його 

захоплення російським футуризмом, що тлумачилося колегами поета як «українофільська 

московщина». Як зазначає у своєї монографії «Дискурс модернізму в українській літературі » 

С. Павличко, «анти-європейськість» українського футуризму, передусім, в особі М. Семенка, дедалі 

стає все помітнішою, а відтак «поступово напрям, який починався як європейська течія, споріднена з 

італійський футуризмом і ним наснажена, який у 1922 році публікував роз’яснення своїх мистецьких 

позицій англійською, французькою та німецькою мовами, в другій половині 20-х рішуче стане на 

анти-європеїстичні позиції. У 1927 році авангардисти будуть підкреслювати, що «червоний ренесанс» 

іде не з Заходу, а зі Сходу» [12, 190].  

Тези, означені С. Павличко, потребують певного пояснення : по-перше, дослідниця 

використовує поняття «авангард» та «футуризм» як тотожні, з чим ані ми, ані інші українські 

дослідники не погоджуються, вважаючи «авангард» значно ширшим, ніж «футуризм» як у 

формально-логічному, так і в змістовному аспектах. Наше ставлення до процесів, що відбувалися в 

українській культурі на початку минулого століття, «будується» на підґрунті аналізу футуризму як 

складової частини досить потужного авангардистського руху. 

Важко погодитися і з обвинуваченнями М. Семенка у певній зраді «Заходу» й спрямування 

руху на «Схід». У попередніх наших статтях «Українська модель футуризму: стан сучасних 

досліджень» (2015) та «Футуризм у контексті авангарного руху: від італійського досвіду до 

українських інваріацій» (2015) ми намагалися показати, що М. Семенко, починаючи від 1914 року 

«будував» саме «українську модель футуризму», уникаючи – скористаємося висловом С. Павличко, – 

і «Заходу», і «Сходу». Наскільки це йому вдалося, це вже інша проблема, але, враховуючи його 

контакти з європейськими митцями, теза про «анти-європейськість» поета видається нам вкрай 

несправедливою.  

Питання «європейськості», на думку С. Павличко, виступає й однією з причин поглиблення 

конфлікту між Семенком та Хвильовим, оскільки останній відстоював відверто «проєвропейську» 

позицію. С. Павличко акцентує увагу на журналі «Нова генерація», сторінки якого були надані 

прихильникам семенкової точки зору, та на трансформації світоставлення самого Семенка : від 

витонченості та елітарності до антиелітаризму. У процесі критики позиції М. Семенка, поступово 

достатньо чітко виявляється і позиція самої Павличко – пристрасної прихильниці українського 

модернізму. Саме захищаючи його у публікаціях кінця 90-х років минулого століття, вона дозволяє 

собі такі характеристики, які повинні знищити, чи, принаймні, затаврувати як Семенка, так і 

авангардистів у цілому : «Псевдосучасність, антиінтелектуалізм, антифілософізм, антиіндивідуалізм, 

антиелітаризм, антипсихологізм, нарешті, апологія насильства, характерні для українського 

авангарду часів журналу «Мистецтво», до кінця 20-х років увиразняться й досить ясно окреслять його 

як принципово антимодерністичне явище» [12, 190].  

Процитовані тези С. Павличко аж ніяк не можна назвати об’єктивними, хоча вона – як і 

кожний сучасний дослідник – має право на власну точку зору. Вражає інше, а саме, та пристрасність, 

з якою авангардисти переслідуються і сьогодні. На нашу думку, реконструюючи ситуацію, що 

склалася в українському культурному просторі на початку минулого століття, немає жодного сенсу 

приєднуватися хоча і до емоційних, але вкрай упереджених звинувачень С. Павличко. 

Навряд чи можна повністю пристати і до тез статті Павла Филиповича (1891–1937) – поета, 

літературознавця, учасника керівного складу низки творчих організацій 20–30-х років, який – як і 

М. Зеров – належав до руху «неокласиків». Основний пафос його статті [Про Михайля Семенка] – 

(саме у такому вигляді вона написана П. Филиповичем – С. Х.) полягає у тому, аби довести 

наслідувальний характер поезії засновника українського футуризму. На думку П. Филиповича, 

більшість «поезій» із семенкової збірки «П’єро задається» (1918) написані під впливом росіян, які 

«утворили «культ слова як такого». Між іншим, деякі з них дійшли до повної нісенітниці, як, 

наприклад, Кручених, що написав «славетні» вірші – «Дил бур щир» [19, 446].   

П. Филипович намагається оцінити російський футуризм якомога об’єктивніше, визнаючи, що 

у ньому поряд із «прикрим і смішним» було чимало талановитого. На думку П. Филиповича, 

найбільш «талановитими» стали «Ігор Сєвєрянін, (який одначе зв’язаний з футуризмом лише з 

зовнішнього боку), В. Хлєбніков і В. Маяковський» [19, 447]. Важливо, що П. Филипович не лише 
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фіксує прізвища російських футуристів, творчість яких вплинула на «поезії» Семенка, а й надає їм як 

творчі, так і політичні характеристики. Таким чином, його стаття значно розширює обрії сучасного 

дослідника, дозволяє виразніше уявити тогочасну творчу ситуацію, критерії оцінок, рівень 

«сприймання» чи «не-сприймання» тих або інших експериментів на теренах як змісту, так і форми 

футуризму – «мистецтва майбутнього».  

Що ж стосується характеристик, які П. Филипович надав російським поетам, то вони такі: 

«…перший з них (І. Сєвєрянін – С. Х.) після «Громокипящего кубка» ішов дуже швидко до занепаду, 

твори другого (В. Хлєбніков – С. Х.) – самого оригінального – мало зрозумілі для широкої публіки, 

третій (В. Маяковський – С. Х.) – тепер стоїть близько до ватажків «Советской России» і через це 

накликає ще більшу догану, ніж раніш. Але у всіх цих поетів, зовсім неоднакових, є чому повчитися 

сучасникові, коли він бажає зробити нові кроки не тільки в поетичній техніці…» [19, 447].   

Слід визнати, що П. Филипович не глузує з Семенка, не ображає його, як це робили інші 

критики, а намагається «підкріпити» власну позицію порівняльним аналізом як написаних віршів 

Сєвєряніна та Семенка, так і техніки їх «віршобудування»: «Семенко читав Северяніна. Коли той 

«задавався»: «…я повсеместно оэкранен», то і П’єро не відстає: 

Я обезсмертився дочасно» [19, 448]. 

Спеціальні абзаци у статті [Про Михайля Семенка] присвячені аналізу й критиці принципу 

словобудування, яким захоплювалися практично всі російські футуристи. П. Филипович негативно 

оцінює цю практику і у І. Сєвєряніна, і у М. Семенка. Він, зокрема, зазначає, що деякі семенкові 

«нові дієслова» слід оцінити як невдалі. Серед слів, на які спрямована критика, є низка дійсно 

«невдалих»: аллеютись, розметерлінчитись, омагазинити, інтернаціональтестеп та ін.. На думку 

П. Филиповича, «Сєвєрянін учинив багато шкоди російській мові, засмітивши її словами 

чужоземними, особливо французькими, а також словами-термінами. Те ж робить щодо української 

мови Семенко. Але він відчуває недостачу словесного майстерства: 

Слів, слів не хватає у мене» [19, 448].   

П. Филипович досить прискіпливо «анатомує» вірші із збірки «П’єро задається» і констатує, 

що Семенко не вдається так плідно «будувати» слова, як це робив В. Хлєбніков – філолог за фахом, 

що поезії українського футуриста бракує «мелодійності, що так відзначає твори Сєвєряніна, і тої 

яскравої образності, на яку такий багатий Маяковський» [19, 448].  

М. Семенко та П. Филипович фактично однолітки, але за висновками критика вбачається і 

краща обізнаність щодо тогочасних літературних процесів, і освідченість, якої бракує Семенку, 

(П. Филипович – окрім гімназії – закінчив Колегію Павла Галагана, протягом 1910–1915 років 

навчався на історико-філологічному факультеті Київського університету Святого Володимира та 

паралельно отримав освіту з правознавства – C. Х.) і справжня зацікавленість майбутнім молодого 

поета, котрий прожив трохи більше чверті століття, а поезією займається менше десяти років. 

Оскільки переважна більшість молодих поетів на початку свого творчого шляху тією чи іншою 

мірою знаходяться під чиїмось впливом, Семенко лише продовжує традицію, що існує, шукаючи 

власний шлях. А те, що ці пошуки йшли у вірному напрямку, змушений визнати і П. Филипович, 

який вибирає з поезій Семенка досить цікаві зразки, котрими «перемішує» теоретичний текст своєї 

статті. Наведемо хоча б один приклад: 

 «…шукаю квінтесенцію модерного життя. 

Схопить момент переходу, схопить момент історії, 

щоб перекинуть міст в епоху аеро, 

прозріть у світ де сни прекраснохорі 

Чурляніса і Врубеля, Сезана і Гуро» [16, 33].   

Нам важко погодитися, що означені рядки не мають «власного обличчя», а є лише 

наслідуванням чи копіюванням російських футуристів. Вони, скоріше, є логіко-поетичним відбиттям 

атмосфери часу: Семенко наслідує час, до якого належить, і досить чітко окреслює власні мистецькі 

уподобання – Чюрльоніс, Врубель, Сезанн, Гуро, які – припустити таку думку цілком доречно – 

свідомо відокремлені ним від смаків Маяковського чи Сєвєряніна. 

На нашу думку, серед критичних статей, що супроводжують початок футуристичної творчості 

Семенка, стаття П. Филиповича виглядає значно об’єктивнішою, ніж інші. Чимало його претензій до 

поета ґрунтуються на неприйнятті футуризму як такого, на переконанні, що у 1919 році вже 

спостерігається занепад цього мистецького напрямку. Як представнику руху «неокласиків», 

П. Филиповичу важко прийняти футуризм, який вбачається йому «механічною «культурою». Окрім 

збірки «П’єро задається», критик побіжно торкнувся ще двох поем Семенка, оприлюднених протягом 

одного року, а саме: «Дві поезофільми» (1919) та «Тов. Сонце». (Ревфутпоема)» (1919). Стосовно 
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віршів, поміщених у ці збірки, П. Филипович висловлюється більш, так би мовити, спокійно, 

визнаючи в них «ознаки сучасності», здатність Семенка «одгукнутися на свавільний біг подій», 

«ліризм», «досить гарні» місця, доречна «іронія». Зрештою, критик починає «говорити» з поетом у 

більш терпимому та поважному тоні.  

Досить чітко зафіксував особистість Семенка як приклад внутрішньої боротьби між поетом і 

теоретиком один з провідників «Літературно-критичного альманаху» Яків Савченко (1890–1937) – 

поет, письменник, літературний критик, який, активно дискутуючи з поетом з багатьох питань, тим 

не менш, здійснював спроби щодо його підтримки та своєрідної «реабілітації». І хоча Савченко не 

побачив справжньої сутності і самого Семенка, і його манери існування у культурному просторі, він 

вважав, що Семенко – можливо дещо сумбурно, – але «вибудовував теоретико-практичний паритет 

між власною творчістю та власною теоретичною програмою. На думку Савченка, сам Семенко 

сприймав себе як своєрідну «цілісність», здатну «згармонізувати» ці два аспекти своєї людської 

сутності.  

Позитивно оцінюючи ставлення Я. Савченка до творчості молодого Семенка, віддаючи йому 

належне за підтримку футуристичних експериментів поета, все ж зауважимо, що він був неправий, не 

відчувши потужного особистісного начала у віршах Семенка, оприлюднених протягом 1918 року – 

року, коли Я. Савченко написав свою статтю. Вважаємо навести кілька прикладів, подаючи їх у 

хронологічному порядку, оскільки М. Семенко не тільки позначив рік, а й місяць та день їх 

написання [17, 51, 62]: 

«Нервує чорне з білим «Столики білі. Білі столики, білі. 

вабить остання сторінка Панно, ви взагалі уходьте. 

впала на темний килим Мчуть повз вікна – чуть – автомобілі. 

тепла жінка» (22. IV.1918) У мене гірко в роті» (11.V.1918) 

І, нарешті, процитуємо повністю вісім рядків, на нашу думку, показово особистісного вірша 

«Поет» : 

На розі стояв він самотно-колосно, 

кутав шию в синє кашне. 

Дивився на женщин і мовчав голосно: 

«Ти мені подобаєшся, візьми мене». 

 

Вечір всміхався лихтарно-ніяково, 

мінилися недосягаємо опромінені сліди. 

І твердив на розі поет маніяково: 

«Я – сміливий і молодий» (17.VI.1918) [17, 95]. 

Приклади семенкової поезії, що була представлена читачеві протягом трьох місяців 1918 

року, засвідчують, з одного боку, про неабиякий талант молодого митця, а з іншого, – виявляють 

творчо-пошуковий характер його віршів. Зрештою, наведені нами рядки не є футуристичною поезією 

у, так би мовити, чистому вигляді, проте певні «моделі футуризму» – за висловом Я. Савченка – в цих 

віршах присутні. Так, М. Семенко «експлуатує» повтори «білого», вживаючи це означення кольору 

тричі в одному рядку. Образність вірша «будується» на поєднанні того, що, на перший погляд, 

непоєднюється (брутальне звернення до жінки, автомобіль та біль у горлі), вимоги традиційної поезії 

«руйнують» мовні з’єднання «лихтарно-ніяково» та «самотно-колосно».  

На нашу думку, найбільш гострі критики поезії раннього Семенка не побачили усього 

творчого розмаїття його поетичних пошуків, а оцінювали – створене ним – за принципом «загалом». 

У цьому контексті Я. Савченко виявився найбільш професійним поціновувачем віршів Семенка, коли 

спробував провести бодай якусь градацію у тому – дійсно самобутньому й авторському, – що було 

напрацьоване поетом протягом 1914–1918 років. 

На боці Семенка опинився і Дмитро Загул (1890–1944) – поет, літературний критик, 

літературознавець і перекладач, який – після низки публікацій у газеті «Нова Буковина» – увійшов до 

української літератури збіркою віршів «Мережка» (1913). Протягом свого творчого життя Д. Загул 

користувався низкою псевдонімів і власні враження від творів Семенка оприлюднив під прізвищем 

Б. Тиверець у статті «Сучасна українська лірика» (1919). Як і П. Филипович, він визнає певний вплив 

російських футуристів на творчість Семенка, проте – водночас – віддає належне сміливості молодого 

поета щодо «відкидання правильного метриму, розхитування ритму і вироблення своєрідного вірша». 

Д. Загул (Б. Тиверець) не лише назвав Семенка «справжнім поетом», а й атрибутував його як «поета 

міста». На думку Загула (Б. Тиверця), яку він «підкріплює» віршами Семенка, «співець міста мусить 

співати на його лад. Але пісні його все-таки мусять бути піснями. Поезія мусить бути в усьому» [18]: 
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 «Сонце нечутними набоями 

стискує – ранить –  

пестить ніжними болями 

кольорові майдани –  

 

іскрить на зеленому листі  

в грудях міліонами гуків 

і капають блиски огнисті, 

і простягають руки» [15, 188].  

З погляду сучасного дослідника не можна оминути увагою і невелику – неповні чотири 

сторінки, – але емоційну й «позитивно пафосну» публікацію Володимира Коряка (1889–1937) – 

літературознавця, критика і педагога, котрий був одним із фундаторів Харківського університету. 

Стаття «Тарарам (Вражіння)», оприлюднена у журналі «Мистецтво» (1919, № 2), відтворює Коряка-

критика, так би мовити, зразка 1919 року, оскільки пізніше він відійшов від підтримки творчості 

поетів-експериментаторів і став «рупором радянської влади», офіційним партійним дописувачем. 

В. Коряк брав участь у цькуванні М. Хвильового, відстоюючи ортодоксальну позицію, що все ж не 

врятувало його самого : він був репресований і розстріляний. 

У 1919 році В. Коряк знаходиться серед тих, хто відстоює й позитивно оцінює поезію та 

поетів за їх здатність «відкривати душу» іншим, ведучі до «якихось нових висот». На нашу думку, 

буде доречним, зберігаючи стиль і орфографію В. Коряка, повністю процитувати окремі фрагменти 

його статті, які яскраво відбивають специфіку полеміки, серцевиною якої виявилися вірші Семенка : 

        «Але ось в українській поезії зчинився 

          тарарам. 

          І вчинив його – Михайль Семенко. 

          Чому, по-перше, Михайль, а не Михайло? І взагалі –  

навіщо? Цебто з точки погляду… 

           Нну – з кожної точки погляду… 

           Яка не заперечує здоровий глузд. 

           І користь: 

           …громадянству. 

           І чому іменно Семенко? А не хтось інший. Чому всі такі розумні. Розважні. Солідні. 

Так шануються о свою кар’єру. Так бояться себе скомпрометувати… А він – як дитина. Хлопчик. 

            Кривляка. 

            Задавака» [176, 443]. 

Водночас, В. Коряк підкреслює, що Семенко «…не простий. Кручений. З проблемами. З 

теоріями», і, на думку критика, знаходиться «на межі двох до – теперішніх стихій.  

Отут – поезія.  

Отут – життя» [9, 443]. 

Треба віддати належне В. Коряку, котрий визнав, принаймні, кілька принципово важливих 

речей, а саме: 1. Хто – хлопчик, філософ чи божевільний – міг би «на посміховище», «на ганьбу» 

прийти і покласти свою душу «на розі вулиці»? 2. Хто «під улюлюкання», під гасла про «поезію 

розкладу. Неврастенії. Занепаду» буде публічно відстоювати своє право називатися футуристом? 

3. Хто здатний визначити, «що дорожче…40000 пролетарських поетів чи один поет пролетаріяту»? 

Слід зазначити, що усі, заявлені В. Коряком аспекти, засвідчують не лише підтримку Семенка, а й 

перетворюють його на «героя свого часу», який – це також позиція В. Коряка – зливається із своїм 

народом, адже критик вважає, що «теперішній Семенко – це Ви» [9, 445]. 

На превеликий жаль, уся спадщина Семенка – і практична, і теоретична – була на кілька 

десятиліть вилучена з логікі розвитку української гуманістики, не посівши в ній відповідного місця.  

Наукова новизна статті визначається реконструкцією полеміки, що мала місце в середовищі 

діячів української культури початку ХХ століття, зокрема, між М. Зеровим та М. Семенком і 

залучення до аналізу позиції низки провідних тогочасних літературних критиків, що дозволило 

представити гоніння на молодого Семенка не лише як цілеспрямоване цькування футуристів, а й як 

наявність глибоких протиріч у середині української літературної спільноти.  

Підсумовуючи матеріал статті, доцільно зробити такі висновки: 

1. Засвідчено, що експерименти поетів-футуристів не були підтримані вітчизняною 

літературною елітою, тому становлення «української моделі футуризму» відбувалося в умовах 

гострої, подекуди, ніщивної критики перших поетичних спроб М. Семенка з боку М. Євшана та 
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М. Зерова, котрі не сприйняли новаторських пошуків молодого митця. Водночас, низка впливових 

письменників і літературних критиків – В. Коряк, П. Филипович, Я. Савченко, Д. Загул – тією чи 

іншою мірою виправдовували поетичні новації М. Семенка, вбачаючи в них дієвий засіб боротьби 

проти традиційної «селянсько-народницької» української культури, зразки якої були представлені 

практично в усіх видах мистецтва. 

2. Залучено до аналізу ситуації, що склалася в українській літературі від 1914 року, 

дослідження сучасних культурологів, які вважають, що за інших історичних умов стосунки, 

наприклад, між Семенком і Євшаном носили б зовсім інший характер, оскільки їх теоретичні 

погляди, передусім, у розумінні проблем, пов’язаних із процесом створення художніх творів багато у 

чому співпадали. 

3. Спростовано позицію українського літературознавця С. Павличко, яка звинувачувала 

М. Семенка у зраді «європейського шляху» та надмірному захопленні поезією російських футуристів. 

Аргументовано, що до російського футуризму український поет мав лише професійно-ремісничий 

інтерес, постійно нашаровуючи й творчо закріплюючи риси саме «української моделі футуризму». 

Практичне значення матеріалу статті полягає у розширенні дослідницької площини процесів 

культуротворення на початку минулого століття. Проблеми, підняті у цієї статті, здатні поглибити 

виклад конкретних тем у курсах історії та теорії культури, культурології, естетики, 

літературознавства та мистецтвознавства. 
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АКТУАЛІЗАЦІЯ КУЛЬТУРНОЇ СПАДЩИНИ ЯК РЕСУРС МОДЕРНІЗАЦІЇ  

ТА РОЗВИТКУ СУЧАСНИХ ТУРИСТИЧНИХ ДЕСТИНАЦІЙ 
 
Мета статті: характеристика чинників впливу культурної спадщини на розвиток туристичних 

дестинацій окремих регіонів. Методологія дослідження базується на структурно - функціональному підході із 

застосуванням принципів соціокультурного і системного аналізу. Наукова новизна роботи полягає в тому, що 

вперше здійснено комплексний аналіз сучасної літератури з досліджуваної тематики, який засвідчив про 

значний потенціал культурної спадщини з позицій її залучення до туристичного використання та створення 

нових об’єктів туристичних маршрутів і необхідність визначення напрямів потенційного позиціонування  

окремих туристичних центрів та заходів щодо підтримки туристичних дестинацій регіонів України засобами 

культурної спадщини. Висновки: встановлено, що використання інновацій в освоєнні культурної спадщини 

формує елементи впливу культурної інфраструктури на розвиток туристичних територій. Водночас ресурси 

культурної спадщини як складової сфери туризму, створюють можливості для проектування напрямів 

соціокультурного розвитку, що має визначальний вплив для формування стратегій збалансованого 

регіонального розвитку, моделювання картини взаємодії туристичної та соціокультурної діяльності для 

вироблення пріоритетів модернізації туристичних дестинацій.  

Ключові слова: ресурсний потенціал культурної спадщини, інновації в освоєнні культурної спадщини, 

модернізація туристичних дестинацій. 
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Актуализация культурного наследия как ресурс модернизации и развития туристических 

дестинаций 

Цель статьи: характеристика факторов влияния культурного наследия на развитие туристических 

дестинаций отдельных регионов. Методология исследования базируется на структурно - функциональном 

подходе с применением принципов социокультурного и системного анализа. Научная новизна работы 

заключается в том, что впервые осуществлен комплексный анализ современной литературы по исследуемой 

тематике, который свидетельствует о значительном потенциале культурного наследия с позиций его 

привлечения к туристическому использованию и создания новых объектов туристических маршрутов, 

необходимости определения направлений потенциального позиционирования отдельных туристических 

центров и мероприятий по поддержке туристических дестинаций регионов Украины средствами культурного 

наследия. Выводы: установлено, что использование инноваций в освоении культурного наследия формирует 

элементы влияния культурной инфраструктуры на развитие туристических территорий. В то же время ресурсы 

культурного наследия как составляющей сферы туризма, создают возможности для проектирования 

направлений социокультурного развития, что имеет определяющее влияние на формирование стратегий 

сбалансированного регионального развития, моделирование картины взаимодействия туристической и 

социокультурной деятельности для выработки приоритетов модернизации туристических дестинаций.  

Ключевые слова: ресурсный потенциал культурного наследия, инновации в освоении культурного 

наследия, модернизация туристических дестинаций. 
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Purpose of the article: description of factors influencing cultural heritage on the development of tourist 

destinations of individual regions. Methodology of the research is based on the structural - functional approach with the 

application of the principles of socio - cultural and system analysis. Scientific novelty of the work is that for the first 

time a comprehensive analysis of modern literature on the subject was carried out, which testified about the significant 

potential of the cultural heritage from the point of its attraction for tourist use and the creation of new objects of tourist 

routes and the need to determine the direction of potential positioning of individual tourist centers and measures to 

support the tourist destinations of Ukraine's regions by means of cultural heritage. Conclusions: It is established that the 
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use of innovations in the development of cultural heritage forms elements of the influence of cultural infrastructure on 

the development of tourist areas. At the same time, the resources of the cultural heritage as a component of tourism, 

create opportunities for designing the directions of socio-cultural development, which has a decisive influence on the 

formation of strategies for balanced regional development, modeling the picture of the interaction of tourism and socio-

cultural activities for the development of priorities for the modernization of tourist destinations. 

 Key words: resource potential of cultural heritage, innovations in the development of cultural heritage, 

modernization of tourist destinations. 

 

Актуальність теми дослідження. Культурна спадщина кожного з регіонів нашої країни має 

універсальну цінність,  оскільки є яскравим втіленням культурного різноманіття української природи, 

історії та етнічних особливостей. Тому потрібно не лише зберегти її, але й наповнити новими 

формами і передавати його майбутнім поколінням. Нове розуміння культурної спадщини розширює 

перспективи туристичних об’єктів як ресурсу регіонального розвитку, а також збільшує їх вплив на 

соціокультурну сферу. Використання інновацій в освоєнні туристичних територій дедалі частіше 

відбувається саме за рахунок культурної спадщини, що має не лише матеріальне втілення у вигляді 

історико-культурних та природних ресурсів, але й творчий потенціал, оскільки формуючи потоки 

туристів, сприяє утворенню нового соціокультурного простору за рахунок нових туристичних 

об’єктів, отримання неповторних вражень та досвіду в місцях проведення креативних заходів. 

Значення культурної спадщини в сучасний період полягає насамперед у виявленні культурних 

констант ідентичності певного регіону. Як поєднання певних детермінант фізичного простору,  

культурна спадщина часто визначає напрям туристичного маршруту  і таким чином впливає на появу 

нових туристичних дестинацій, що привертає увагу вітчизняних і зарубіжних фахівців у сфері 

туризму та розвитку культурних індустрій. Це актуалізує питання виявлення її потенціалу, як ресурсу 

розвитку регіону, та необхідністю вироблення стратегій, пов'язаних з довгостроковим 

прогнозуванням розвитку території. Зміна підходів до оцінки впливу культурної спадщини на 

формування пріоритетів на ринку креативних продуктів, значущість інноваційної складової у  

процесі надання туристичних послуг потребують нових напрямів взаємовідносин в дестинації на 

регіональному і локальному рівнях, механізмів освоєння культурного капіталу певної території.  У  

цьому контексті вагомого значення набуває необхідність наукового дослідження інноваційних 

моделей освоєння культурної спадщини в Україні та вироблення пріоритетів модернізації 

туристичних дестинацій для взаємодії туристичної та соціокультурної діяльності.   

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Вітчизняними дослідниками наголошується 

провідне положення культурологічної складової в структурі туристичної діяльності,  однак тема 

інновацій в освоєнні культурної спадщини за рахунок розширення спектру послуг в туристичних 

дестинаціях залишається мало дослідженою. Особливості діяльності ЮНЕСКО у сфері охорони 

культурної спадщини розглядає Ю. Д. Древаль, специфіка державної політики в сфері культури та 

процес взаємодії її суб’єктів відображені в роботах таких авторів як О.Р. Копієвська і С. П. Кучин, 

проблеми та перспективи охорони культурної спадщини в Україн досліджує С. І. Кот. Специфіка 

теоретико-методологічних підходів до визначення ролі туристичних дестинацій в освоєнні 

культурної спадщини висвітлено в роботах вітчизняних учених, серед яких: О. Є. Гарбера, Т.І.Божук, 

Т. Ю. Лужанська, які розглядають дестинації як ключовий елемент регіональної туристичної системи, 

а територіальний брендинг як інструмент підвищення її конкурентоспроможності, особливо 

акцентуючи увагу на важелях просторової диференціації та орієнтації на певного сегмента 

споживачів. Таким чином, на перший план виходить та культурно-пізнавальна привабливість, якою 

володіє дана територія для великої кількості туристів.  

Являючи собою специфічний комплексний об’єкт управління, туристичні дестинації дають 

змогу не тільки отримувати позитивний економічний і соціальний ефект, а й зберігати та 

приумножувати наявні туристичні ресурси, основу яких складає культурна спадщина. При цьому 

вирішальна роль належить формуванню та реалізації стратегії розвитку з використанням 

інноваційних технологій та створення електронних карт обліку всiх видiв пам'яток національної 

культурної спадщини (А.О.Глєбова, Т.І.Андрющенко). Саме тому, креативні підходи до 

використання об’єктів культурної спадщини, що посилюють їх атрактивність та поліфункціональне 

призначення, створюють додатковий капітал культурного потенціалу окремих територій. Тому метою  

статті є характеристика культурної спадщини та напрямків її  впливу на розвиток туристичних 

дестинацій окремих регіонів. 

Виклад основного матеріалу. Сучасний період відзначений  розвитком нових тенденцій в 

культурному житті, відродженням раніше забутих імен і традицій, переосмисленням ролі історичних 

подій, переоцінкою наявних ресурсів. Оскільки відкриваються нові джерела знань про українську 
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історію та нові підходи до формування туристичних маршрутів, є значна перспектива для 

проголошення нових територій та об’єктів культурної спадщини. І тому для більшості українських 

регіонів використання культурної спадщини у створенні туристичних дестинацій стає однією з 

реальних можливостей економічного, соціального і культурного піднесення[2].    

Істотну роль в цьому відіграють процеси децентралізації, що відкрили нові можливості для 

вдосконалення існуючих структур й організацій, що надають культурні й туристичні послуги з метою 

збереження пам’яті про населені місця та традиції та дозволяють оптимізувати управлінські методи  

підтримки сучасних творчих та креативних проявів. Оскільки регіони України є колоритними, мають 

свою ідентичність та велику кількість туристично-рекреаційних ресурсів, модернізації туристичної 

сфери через соціально-культурний підхід є доцільною для формування стратегій розвитку сучасних 

територіальних громад та територіально-об’єднаних громад [4]. Це також створює умови для 

перетворення окремих елементів туристичної інфраструктури на центри культурних змін, здатних 

надавати необхідні креативні послуги, що передбачають оптимізацію використання культурних 

ресурсів (етнографічна спадщина, інтелектуальний капітал, творчі індустрії) для регіонального 

економічного та соціального розвитку. Регіональний туристичний продукт, використовуючи 

культурну спадщину, має всі шанси стати конкурентоспроможним на міжнародному туристичному 

ринку за умови управління туристичним потенціалом на місцевому рівні, шляхом формування саме 

сучасних дестинацій. [10].   

Вплив культурних інвестицій в територіальних громадах полягає не лише у захисті 

матеріальної й нематеріальної спадщини та розвитку найбільш доцільних для даної території видів 

туризму – це, в першу чергу, забезпечує кроскультурні зв’язки між окремими регіонами країни. Тому 

держава має виробити стратегію щодо комунікації місцевих органів влади та менеджерів 

регіональних культурних центрів, стейкхолдерів культурних змін з метою тіснішої взаємодії з 

туристичною сферою, розгляду управління культурними ресурсами та інвестування в культурну 

спадщину [7]. При цьому варто пам’ятати, що хоча чимало регіонів України багаті такими 

унікальними історичними територіями, як стародавні міста, садибні і палацово-паркові ансамблі, 

комплекси культової архітектури, історичні будівлі, історико-культурні пам'ятки, втім вони не 

повинні залишатися застиглими утвореннями. При організації сучасних туристичних дестинацій слід 

поєднувати традиційні форми діяльності, які історично сформувалися на цій території та ґрунтуються 

на збереженні  культурної спадщини, з інноваційними видами популяризації культурних ресурсів, до 

числа яких відносяться проекти ЮНЕСКО та ультрасучасні  концепти креативних індустрій. 

У сьогочасній Україні немає виробленої стратегії, яка б охоплював усі аспекти взаємодії 

туристичної сфери та використання культурної спадщини в проектах розвитку регіональних 

туристичних дестинацій, але стрижнем її мали б стати закони України «Про культуру», «Про охорону 

культурної спадщини», «Про охорону археологічної спадщини», «Про регулювання містобудівельної 

діяльності». Всі культурно-освітні установи в нашій державі функціонально пов'язані, а тому 

ефективною може стати система територіальних комплексів культурного обслуговування населення, 

об'єднаних єдністю зони обслуговування і спільністю наявних ресурсів, що створює всі умови для 

функціонування туристичних дестинацій.  

Оптимальним варіантом державної стратегії з охорони та популяризації  культурної 

спадщини на державному рівні, що буде сприяти формуванню нових елементів туристичної 

інфраструктури, очевидно має  бути така стратегія, що передбачає поєднання бюджетної підтримки 

культури із стимулюванням благодійництва, меценатства, підприємницької активності культурно-

мистецьких закладів; поєднання реформи системи органів управління культурною сферою із 

запровадженням нових, конкурсних і прозорих механізмів фінансування культурно-мистецьких 

проектів[9]. Принципи та базові поняття, що зафіксовані в міжнародних конвенціях та хартіях,  що 

визначають функціонування системи охорони культурної спадщини в Україні, створюють 

можливості для туристичного освоєння соціокультурного середовища через інтерактивні форми 

використання елементів нематеріальної культурної спадщини. До нематеріальної культурної 

спадщини належать: традиції, звичаї, обряди, свята (святкування), традиційні ремесла, інші форми 

збереження та демонстрування досвіду, навичок і знань, що мають значення для окремих спільнот і 

передаються із покоління в покоління[8]. В сучасному світі до культурної спадщини додалися 

цифрові ресурси, створені в цифровій формі (наприклад, цифрове мистецтво або анімація) або які 

були цифровими, як спосіб зберегти їх (включаючи текст, зображення, відео, записи). Саме зараз в 

Українi актуалiзувалися питання аналiзу всiх видiв пам'яток нацiональної культурної спадщини, 

зокрема, що стосується використання електронних карт в середовищі геоінформаційної системи i 

внесення додаткових пропозицiй до попереднього Списку всесвітньої спадщини [1]. У Загальних 
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положеннях Конвенції про охорону нематеріальної культурної спадщини особлива увага 

акцентується на тому, що нематеріальна культурна спадщина означає ті форми показу та вираження, 

знання та навички, а також пов'язані з ними інструменти, предмети, артефакти й  культурні простори, 

які постійно відтворюються спільнотами та групами під впливом їхнього оточення, їхньої взаємодії з 

природою та їхньої історії і формують у них почуття самобутності й наступності, сприяючи таким 

чином повазі до культурного різноманіття й творчості людини[6]. Починаючи з 2003-го року 

ЮНЕСКО започаткувала ряд проектів, що сприяє збереженню давніх традицій та звичаїв, заносячи їх 

до списку світової нематеріальної культурної спадщини. З числа об'єктів, розташованих по країнах, 

Італія є батьківщиною найбільшого числа об'єктів Світової спадщини, за нею іде Китай, Іспанія, 

Франція, Німеччина, Індія та Мексика [5]. Кожна держава-учасниця,  щоб забезпечити підвищення 

ролі нематеріальної культурної спадщини, наявної на її території, докладає зусиль для  забезпечення 

доступу цієї спадщини для вітчизняних та закордонних туристів та включає її до туристичних 

маршрутів з дотриманням загальноприйнятої практики її збереження.   

Україна, яка у 2008 році приєдналась до Конвенції ЮНЕСКО про охорону нематеріальної 

культурної, щорічно поповнює її перелік. Нині до національного переліку України включено 14 

елементів нематеріальної культурної спадщини, деякі області України представлені в переліку 

нематеріальної культурної спадщини у кількох галузях. Водночас виявлено ще 43 об’єкти, які можуть 

бути внесеними найближчим часом. Серед них і гуцульська коляда, і традиційне харківське 

коцарство, і Боромлянське лозоплетіння, і Малоянисольська говірка румейської мови (мови греків 

Приазов’я) та багато інших[11]. Наразі, Український центр культурних досліджень створив 

«Віртуальний музей нематеріальної культурної спадщини», метою якого є відтворення й 

репрезентація у сучасній і доступній формі нематеріальної культурної спадщини України та 

збільшення зацікавлених осіб у знайомстві з культурним надбанням нашого народу та вивчення 

традицій, що сприятиме формуванню єдиного культурного простору України.  

Інновації в туризмі, які стосуються творчих підходів до використання культурної спадщини, 

сприяють створенню нових ідей, продуктів і процесів й одночасно виявляють слабкі місця 

туристичної діяльності. Зокрема, за час фотоконкурсу пам’яток культурної спадщини «Вікі любить 

пам’ятки», що тривав у 2014 році було завантажено фотографії понад 14 тисяч об’єктів культурної 

спадщини усієї України. Проте найбільш трудомісткою частиною організації конкурсу виявилася 

підготовка конкурсних списків – в Україні відсутній єдиний реєстр пам’яток, Міністерство культури 

не володіє повною інформацією, області та районні управління та відділи часто теж не мають готових 

списків, а деякі навіть вважають, що ця інформація є службовою. Міжнародний досвід відомих 

туристичних дестинацій, які розвиваються за рахунок створення стратегій територіального 

брендингу, засвідчив, що успішно створений бренд дає можливість популяризувати регіон в 

інформаційному просторі, збільшуючи його туристичні та інвестиційні потоки, зміцнюючи та 

вдосконалюючи культурний та інноваційний потенціал. Зважаючи на те, що економічне 

благополуччя міста чи регіону, соціальна стабільність, розвиток туризму та культури  часто стають 

результатами нематеріальної складової його розвитку, тематика брендингу на сьогодні є надзвичайно 

актуальною для сучасних туристичних дестинацій, оскільки може ефективно впливати на розвиток 

економічної, наукової, туристичної, культурної та інших сфер їхньої життєдіяльності[3]. 

З 2016 запущена програма з створення Національної мережі туристичних брендів, в рамках 

якого області, міста та окремі туристичні дестинації формують стратегії територіального брендингу. 

Ще один проект «Місто: Розвиток через туризм» є спільною ініціативою Туристичної асоціації 

України, Української асоціації активного та екологічного туризму та тренінгового агентства „ASK”, 

що спрямована на туристичний розвиток малих і середніх міст, сіл і селищ України, трансформацію 

туристичного простору України. Мета проекту – перетворення населених пунктів України на 

конкурентоспроможні на внутрішньому та міжнародному ринках туристичні центри (дестинації) 

через брендування та просування населеного пункту як туристично привабливої дестинації [10].  

Наукова новизна і висновки. Одним з найбільш перспективних напрямків у розвитку 

туристичних центрів та пов'язаної з ними діяльності є створення дестинацій, що об’єднують  

пам'ятники природи, історії та культури. У їх складі можуть функціонувати як справжні, так і 

реконструйовані археологічні, історичні та етнографічні групи об'єктів. Такі природно-історичні-

культурні центри, по суті, являють собою нову модель діяльності культурних інститутів. Ця модель 

дозволить модернізувати існуючу в регіоні інфраструктуру туризму та культури. Дестинації  

починають створювати системи управління туристськими ресурсами і використовувати їх при 

плануванні територіального розвитку. Розвитку туристичних дестинацій як істотного елемента 

соціокультурної сфери, особливо на регіональному рівні сприяють пошуки механізмів збільшення 
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ресурсного потенціалу туризму без руйнування культурної сфери, гармонізація комунікаційної 

взаємодії зі споживачами із використанням новітніх технологій та оцінка туристичних дестинацій як 

чинника розвитку креативної економіки регіону. Необхідність вивчення і збереження культурної 

спадщини в сучасних умовах розвитку технологій та комунікацій не повинна обмежувати діапазон 

підтримки культурного розвитку у регіонах тільки напрямом народної творчості, а на порядок денний 

мають виходити креативні підходи до відродження культурної спадщини. 
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КАРНАВАЛ ЯК ЯВИЩЕ СВЯТКОВОЇ КУЛЬТУРИ В СУЧАСНОМУ СВІТІ 

 
Мета роботи – виявити специфічні ознаки сучасного карнавалу як явища святкової культури в 

глобалізованому світі. Останнім часом стан сучасної культури характеризується як кризовий, симптомом чого 

називають її «карнавалізацію». Разом з тим сучасний карнавал залишається явищем не дослідженим. 

Методологія дослідження полягає в застосуванні фактографічного, компаративного та історико-логічного 

методів. Зазначений методологічний підхід дозволяє на ґрунті фактографічного аналізу й зіставлення 

найвідоміших сучасних карнавалів світу, виявити їх спільні ознаки та відмінності, здійснити їх типологію, 

виокремити особливості кожної з виявлених груп, а також визначити можливість і межі застосування поняття 

«карнавалізація» до культурних явищ сучасного світу. Наукова новизна роботи полягає у виявленні основних 

рис сучасних карнавалів та зіставленні їх з конститутивними характеристиками «класичних» карнавалів часів 

Середньовіччя та Ранньомодерної доби. Таке зіставлення дозволило визначити, що коректне застосування 

поняття «карнавалізація» відсилає передусім до протестного потенціалу «класичного» карнавалу, практично 

втраченого в карнавалах сучасних. Зроблено висновки, що сучасні карнавали можна поділити на три групи за 

способом їх виникнення та властивостями. Карнавали першої групи, збережені або відроджені на європейських 

обширах як автентичні за формальними ознаками, зберегли й поодинокі обов’язкові елементи середньовічного 

карнавалу. Однак загалом вони сьогодні перетворилися на комерційне видовище, в якому майже відсутня 

сакральна складова, а «заперечення дійсності» втратило його соціальний вимір, залишившись лише у вигляді 

онтологічного скасування буденності. Карнавали другої групи, пересаджені колоністами з Європи на чужий 

ґрунт, злилися з автохтонними місцевими традиціями. Такий симбіоз сприяв відродженню їх сакрального 

складника у місцевих формах. Карнавали третьої групи – «запозичені» – є театралізованою спробою 

копіювання «чужого», в якій сакральні засновки свята цілковито відсутні. Однак присутнє інше – вкрай 

важливе сьогодні: діалог культур. Сучасний карнавал зберіг протестний потенціал виключно у формах 

екзистенційно-діонісійського протесту, втративши соціальний його вимір. 

Ключові слова: карнавал, масові свята, карнавалізація, сакральне, культурні зміни. 
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Карнавал как явление праздничной культуры в современном мире 

Цель работы – выявить специфические признаки современного карнавала как явления праздничной 

культуры в глобализирующемся мире. В последнее время состояние современной культуры характеризуется 

как кризисное, симптомом чего называют ее «карнавализацию». Вместе с тем современный карнавал остается 

явлением не исследованным. Методология исследования заключается в применении фактографического, 

сравнительного и историко-логического методов. Указанный подход позволяет на почве фактографического 

анализа и сопоставления самых известных современных карнавалов мира, выявить их общие признаки и 

различия, осуществить типологизациюю, выделить особенности каждой из выявленных групп, а также 

определить возможность и пределы применения понятия «карнавализация» к культурным явлениям 

современного мира. Научная новизна работы заключается в выявлении основных черт современных 

карнавалов и сопоставлении их с конститутивными характеристиками «классических» карнавалов времен 

Средневековья и раннего модерна. Такое сопоставление позволило определить, что корректное применение 

понятия «карнавализация» отсылает, прежде всего, к протестному потенциалу «классического» карнавала, 

практически утраченного в карнавалах современных. Сделаны выводы, что современные карнавалы можно 

разделить на три группы по способу их возникновения и свойствам. Карнавалы первой группы, сохраненные 

или возрожденные на европейских просторах как аутентичные по формальным признакам, сохранили и 

отдельные обязательные элементы средневекового. Однако в целом они сегодня превратились в коммерческое 

зрелище, в котором почти отсутствует сакральная составляющая, а «отрицание действительности» потеряло его 

социальное измерение, оставшись лишь в виде онтологической отмены обыденности. Карнавалы второй 

группы, пересаженные колонистами из Европы на чужую почву, слились с автохтонными местными 

традициями. Такой симбиоз способствовал возрождению их сакральной составляющей в местных формах. 

Карнавалы третьей группы – «заимствованные» – являются театрализованной попыткой копирования 

«чужого», в которой сакральные предпосылки праздника полностью отсутствуют. Однако присутствует другое 
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– крайне важное сегодня: диалог культур. Современный карнавал сохранил протестный потенциал 

исключительно в формах экзистенциально-дионисийского протеста, потеряв социальное его измерение. 

Ключевые слова: карнавал, массовые праздники, карнавализация, сакральное, культурные перемены. 

 

Kutsak Svitlana, assistant of the Department of Management and Leisure Industry Kiev National University of 

Culture and Arts 

Carnival as a phenomenon of festive culture in the modern world 

The purpose of the article is to identify the specific features of the modern carnival as a phenomenon of 

festive culture in a globalizing world. Recently, the state of modern culture has been characterized as a crisis, a 

symptom of which is called its «carnivalization». However, the modern carnival remains a phenomenon not explored. 

The methodology consists of applying factual, comparative, and historical-logical methods. This approach makes it 

possible, on the basis of factual analysis and comparison of the most famous contemporary carnivals of the world, to 

identify their common features and differences, to carry out their typology, to identify the particular carnivals of each 

identified groups, and also to determine the possibility and limits of applying the concept of «carnivalization» to 

contemporary cultural phenomena of the world. The scientific novelty of the work consists in identifying the main 

features of modern carnivals and comparing them with the constitutive characteristics of the «classic» carnivals of the 

Middle Ages and the early moderns. Such a comparison allowed to determine that the correct application of the concept 

of «carnivalization» refers, first of all, to the protest potential of the «classic» carnival, which is almost lost in modern  

ones. Conclusions. It is concluded that modern carnivals can be divided into three groups according to the way they 

appear and properties. The carnivals of the first group, preserved or revived in European countries as authentic in 

accordance with formal features, also retained certain obligatory elements of the medieval. However, in general, they 

today turned into a commercial spectacle, in which the sacral component is almost absent, and the «denial of reality» 

has lost its social dimension, remaining only in the form of ontological abolition of ordinariness. Carnivals of the 

second group, transplanted by colonists from Europe to foreign soil, merged with indigenous local traditions. Such a 

symbiosis promoted the revival of their sacred component in local forms. Carnivals of the third group - “borrowed” - 

are a theatrical attempt to copy the “alien”, in which the sacral prerequisites of the holiday are completely absent. 

However, there is another - very important today: the dialogue of cultures. The modern carnival has retained its protest 

potential exclusively in the forms of existential-Dionysian protest, having lost its social dimension. 

Key words: carnival, mass holidays, carnivalization, sacred, cultural changes. 

 

Актуальність теми дослідження. Активний поступ України на шляху ствердження себе в 

європейському та світовому геополітичному й соціокультурному просторі, а також ті реформаційні 

зусилля, які докладає українське суспільство до здійснення успішної модернізації країни, сприяють її 

залученню до світових глобалізаційних процесів. Відповідно посилюються впливи зовнішнього 

культурного середовища, глобального світу на внутрішні культурні реалії нашої країни, що 

актуалізує проблему дослідження сучасних культурних явищ у світі, виявлення їхніх особливостей та 

тенденцій подальшого розвитку.  

Разом з тим, у наукових дослідженнях останніх десятиліть спостерігається поширення 

характеристики стану сучасної культури в цілому як кризової. І одним з визначальних симптомів 

такого кризового, трансгресивного її стану називають «карнавалізацію». Запроваджене в науковий 

обіг ще в 1960 рр. знаним у світі українським і російським літературознавцем і культурологом 

М.Бахтіним, це поняття використовувалося ним для означення виявлюваних у культурних феноменах 

і мистецьких явищах епохи Модерну ознак впливу на них середньовічного карнавалу. Однак нинішнє 

використання поняття відмінне від першопочаткового. Останнім часом бахтінська карнавалізація 

починає фігурувати в наукових дослідженнях культурологічного і в цілому соціогуманітарного 

спрямування як універсальний принцип аналізу, за яким у явищах не лише модерної, а й сучасної 

культури (і не лише її) виявляються явні чи приховані елементи, складники й властивості, притаманні 

феномену середньовічного і ранньомодерного карнавалу. Під таким кутом зору сучасна культура в 

цілому та окремі її ділянки, особливо пов’язані з дозвіллям (спортивні видовища, свята, молодіжні 

субкультури, туризм тощо) характеризуються як такі, що в постмодерний час набувають 

карнавальних рис. Лунають і аргументи на користь твердження, що карнавалізації піддається все 

суспільне життя: елементи карнавалу вбачають у публічній сфері, медіапросторі та комунікації, 

політичних промовах і заходах, науковій сфері, суспільній свідомості загалом тощо (М. А. Загібалова, 

Л. Лангман, К. Галтон, В. та Є. Нестерови, Т. А. Федяєва та ін. «Численні прояви карнавалізації в 

сучасній культурі «Феномен карнавалізації, – пише, наприклад, М. А. Загібалова, – повною мірою 

відображають перехідність і межовість сучасного соціокультурного стану... У цілому для сучасної 

соціокультурної ситуації характерною рисою є карнавалізація всіх сфер людського життя (шоу-

бізнесу, спорту, релігії, політики тощо), що являє собою карнавалізацію життя – «втрату відмінностей 

між реальністю і видовищем» [6, 53]. 
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Своєю чергою, феномен карнавалізації культури пов’язують з культурними змінами, що 

відбулися під впливом властивих постмодерну ціннісних засад і постмодерного світобачення, та з 

того роблять висновок про перебування культури у кризовому стані. У деяких роботах так звана 

карнавалізація культури оголошується буквально показовим і визначальним симптомом «хаотизації 

культурного простору» [10, 1, 24] та «дестабілізації дезорганізації, анти нормативності» [6, 12], 

майже «антропологічної кризи» світової культури. При тому на другий план відходить факт 

дотеперішнього існування карнавалу як явища святкової культури в сучасному світі. Постає 

правомірне, хоч і дещо парадоксальне, запитання: якою мірою характеристика карнавалізації 

стосується нинішнього карнавалу (адже самий термін «карнавалізація» походить від терміну 

«карнавал» і семантично з ним безпосередньо пов’язаний)? Видається, що до аналізу сучасної 

культури з позицій виявлення її кризових ознак і характеристик карнавалізації варто чіткіше 

окреслити застосовувані у зв’язку з даною проблемою поняття та з’ясувати, чи не відбулося їх певної 

підміни чи змішування при значному розширенні (в порівнянні з бахтінським) самого поняття 

карнавалізація.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Карнавал – особлива форма масового свята, що 

отримала поширення в Середньовічній та Ранньомодерній Європі, був підданий фундаментальному 

аналізу в працях вже згаданого М. Бахтіна, П. Берка, А. Гуревич, а також значною мірою розглядався 

в роботах В.Топорова в контексті дослідження сакральної компоненти в ньому як типовому масовому 

святі. У наукових розвідках останніх років карнавалу відведена значна увага в роботах 

К. Гайдукевич, С. Гуріна, С. Ховарда, Ю. Крістєвої. Водночас, слід зазначити, жодної згадки про 

сучасний карнавал у цих роботах, як і в тих, у яких використано термін «карнавалізація», немає. Не 

розглядається (і навіть не згадується) карнавал як явище сучасної культури і в роботах, присвячених 

аналізу масових свят, зокрема, в працях Н. Авер’янової, Т. Вереїтінової, І. Гужової, Г. Карпової, 

М. Литвинової, А. Мазаєва, Є. Філатової та ін. А проте, карнавал як особливий різновид масового 

свята зберігся до сьогодні, та, поширившись усім світом, зазнав певної трансформації. Відтак виникає 

низка проблемних запитань. По-перше, чим, якими сутнісними ознаками вирізняється карнавал серед 

інших форм і видів масових свят? Вирізняється настільки, що саме його, а не будь-яких масових свят, 

ознаки шукають у культурних формах для діагностики кризового стану культури? І, по-друге, чи 

підпадає сучасний карнавал під ознаки «карнавальності», чи є він досі настільки «карнавалізованим», 

що його типові риси можуть виступати критерієм «культурного занепаду»? Відповіді на ці запитання 

і дадуть, на наш погляд, можливість судити про правомірність розширеного застосування терміну 

«карнавалізація» для характеристики сучасних культурних явищ.  

Відтак метою цієї роботи є виявлення специфічних ознак сучасного карнавалу як явища 

святкової культури в глобалізованому світі. Така мета передбачає розв’язання низки завдань: на 

ґрунті фактографічного аналізу й зіставлення найвідоміших сучасних карнавалів світу виявити їх 

спільні ознаки та відмінності; типологізувати сучасні карнавали; виокремити особливості карнавалів 

кожної з виявлених груп; зіставити сучасні карнавали з «класичним» зразком карнавалів 

Середньовіччя та Ранньомодерної доби; з огляду на виявлене, визначити можливість і межі 

застосування поняття «карнавалізація» до культурних явищ сучасного світу. 

Виклад основного матеріалу. Оскільки карнавал належить до масових свят, йому, по-перше, 

мають бути властиві характеристики, притаманні будь-якому масовому святу взагалі, а по-друге, й 

такі, що специфічні лише для нього як особливої форми масового свята. Тому для його аналізу 

передусім доцільно дати в систематизованому вигляді характеристики масового свята. У сучасній 

культурологічній літературі найбільш вдало, доволі докладно й вичерпно і, водночас, стисло таку 

систематизацію здійснено, на наш погляд, К.Гайдукевич у роботі «Масові свята: ретроспектива і 

перспектива». Спираючись на праці вітчизняних учених (З.Босик, О. Босого, О. Кісь, С.Кримського, 

С. Лащенко, Н.Лисюк, О. Ліманської, Т. Метельової, М. Поповича, М. Ткача, М. Чумарної, В.  

Ятченка) та класиків дослідження сакрального складника культури й знавців у сфері культурної 

антропології (Дж. Фрезера, Ф. Боаса, Б. Спенсера, Б. Малиновського, К. Леві-Строса, Л. Леві-Брюля, 

С.  Аверинцева, М.  Бахтіна, Ю. Бородая, А. Гуревича, О. Лосєва, Ю. Лотмана, В. Проппа, 

С.Токарєва, В. Топорова, М. Еліаде), авторка виділяє наступні риси масового свята: його щільний 

зв’язок з такими культурними формами як міф і ритуал: «Свято як процедура оновлення-творення 

світу в його антропних і культурних формах і якостях, приведення його в належний вигляд – таким, 

за висновком багатьох сучасних науковців, є головна функція свята в усі часи і в усіх історико-

культурних регіонах», – пише К. Гайдукевич [4, 35]. А, отже, святу, або його історично вихідній, 

архаїчній формі, що за своїми визначальними властивостями збереглася практично незмінною й у 

наш час, властиве: а) апелювання до якоїсь «точки відліку» (сакралізованому приводу, з якого 
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відбувається свято); б) тематична конотація з життєвим циклом, який відновлюється через 

символічний статевий акт сакральних сил у святковому ритуалі (в сучасному світі така конотація 

виражена сублімованою формою – підвищеним насиченням свята еротичною компонентою та 

символізованими діями), який (акт) «транскрибується водночас і як елемент офірування, принесення 

божества в жертву» [4, 36]; в) «логіка зворотності, логіка навиворіт» (за термінологією М. Бахтіна), – 

амбівалентність і семантична інверсія змісту й сенсу ритуальних дій, інверсованість щодо буденного 

життя. «Своєрідна логіка карнавальної «зворотності», «світу навиворіт», висміюючи і відкидаючи, 

одночасно відроджує та оновлює», – робить висновок І.  Петрова [14, 187. Нарешті те, що С.Гурін 

назвав «тілесністю свята» [5, 110], під час якого виняткового значення набуває людське тіло – і як 

зовнішнє уособлення (символізація) хтонічних сил, і як елемент того, на що перетворюються 

учасники свята, – єдиного колективного цілого. Такі об’єднувальні, консолідовувальні властивості 

свята додають йому ще одного визначення, сформульованого Г.  Карповою: «свято як феномен 

певної культури і найважливіший соціальний інститут виступає ресурсом родоплемінної ідентичності 

і внутрішньогрупової згуртованості доіндустріального суспільства…» [8, 22]. І не лише 

доіндустріального, маємо додати ми, – такі властивості свята зберігаються й у наш час. У підсумку, 

цитуючи вже згадану К. Гайдукевич, висновуємо: «до конститутивних рис свята в архаїчні, 

давньосхідні, античні, середньовічні і ренесансні часи належать: сходження до онтологічних й 

заразом антропних основ буття, повернення до джерел світобудови – встановлення й ствердження 

належного, «вихідного» стану світу; зв’язок усіх часів і переплетення їх з вічністю; інверсованість 

усіх зв’язків як передумова повернення й катарсичного очищення; ритм і повтор як визначальні 

засоби досягнення належного стану буття» [5, 40]. При тому відзначена інверсованість містить у собі 

два значущі моменти, а саме: амбівалентність символіки (заперечення й ствердження одного й того 

ж, проникнення одне в одне смерті й народження, «верзу» й «низу», офірування, принесення в 

жертву самого сакрального) і наявність у святковому дійстві нисхідної, критичної лінії та лінії 

ствердження, висхідної, які можуть бути як об’єднані в амбівалентній символіці, так і існувати у 

відмінних формах з різною символікою. Що ж вирізняє карнавал з-поміж іншими видами й типами 

масових свят? 

Як випливає зі здійсненого М. Бахтіним [1; 2;], а також П. Берком [3] аналізу карнавалу, усі 

відзначені щодо масових свят риси властиві й карнавалу, принаймні його середньовічній і 

ранньомодерній формі. Особливо ж значущими, конститутивними дня нього за М. М. Бахтіним, є 

мотиви відродження й оновлення, заперечення існуючого та інверсивна логіка, на якій він зосереджує 

основну увагу. «Карнавал … це особливий стан усього світу, його відродження і оновлення, до якого 

всі причетні. …Інші середньовічні свята карнавального типу були в тих чи інших відношеннях 

обмеженими і втілювали в собі ідею карнавалу в менш повному і чистому вигляді; однак і в них вона 

була присутня і жваво відчувалася як тимчасовий вихід за межі звичайного (офіційного) ладу життя» 

[2, 11]. Відтак, як зазначає П. Берк та доводить це, спираючись на історичні факти, і карнавал у 

цілому, який перебував в опозиції до чинного світу і світопорядку, а отже був заряджений латентним 

протестним потенціалом, і один з елементів карнавалу – ритуал «шаріварі» (ритуал висловлення 

ворожого ставлення спільноти до осіб, які вийшли за межі загальноприйнятих норм, що виконував 

функцію соціального контролю [3, 214-215]) міг переростати й часом переростав у справжні акції 

протесту, непокори й навіть повстання.  

Як доводить П. Гурін, у концепції карнавалу М. Бахтіна невиправдано, на його думку, 

висувається на перший план і навіть абсолютизується протестна, «низхідна частина траєкторії руху, 

пов’язана з дезінтеграцією, деструкцією, деконструкцією, десакралізацією», натомість зв’язок цього 

свята з сакральними засновками практично ігнорується, «сакральне скасовується» [5]. Однак 

здійснене М. Бахтіним зміщення акцентів з «позитивного» складника карнавального дійства, в якому 

встановлюється й зреалізовується зв’язок профанного й сакрального, нинішнього й позачасового, 

поточного часу й «першочасу», на складник «негативний», протестний, на наш погляд, є не 

випадковим, а цілковито виправданим, принаймні з огляду на неспростовні історичні факти, коли 

деструктивний складник святкового дійства набував реальності справжнього повстання. Є сенс 

вважати, що таке переважання «десакралізації» й «деструкції» реальності над її сакральним 

відродженням, уособлюване гротескним світом навиворіт, загальною й наскрізною інверсованістю, і 

є специфічною ознакою карнавалу як особливого виду масового свята.  

Сьогодні карнавали проводяться у більшості країн світу. Переважна більшість з них 

проходять у традиційний для «класичного» карнавалу період – з середини зими або наприкінці її (у 

лютому – на початку березня). За способом свого виникнення і, як побачимо далі, за властивими їм 

рисами, карнавали світу можна поділити на три групи: 1. автентичні європейські, що наслідують 
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європейську традицію, хоча деякі з них після довгої перерви відновлені вже як суто світські 

розважальні заходи; 2. карнавали, привнесені з Європи в інші країни світу колоністами та 

переселенцями; 3. «наслідувальні карнавали», доволі недавно запозичені країнами від інших народів 

світу, як-от карибський карнавал у Ноттінг-Гілі (Лондон, Велика Британія, відбувається влітку, 

починаючи з 1966 р.) та карнавал самби («Асакуса Самба») й карибський карнавал у Токіо (Японія).  

Серед європейських особливо відомими є: Венеціанський карнавал (Італія), що з перервою на 

200 років (відновлений у 1980 р.) зберігся з часів Середньовіччя, а витоки його сягають римських 

Сатурналій. Вперше згадка про карнавал у Венеції зустрічається ще в 1094 р., а в 1296 р. сенат 

Венеціанської республіки офіційно оголосив день перед Великим постом святковим.  

Карнавал у Ніцці (Франція) відомий з 1294 р., коли він вперше був проведений з ініціативи 

герцога Анрі Анжуйського. З 1876 р карнавал набув свої особливості – дії під назвою «битва квитів». 

У наші дні він триває 2 тижні й вражає своїм розмахом.  

Офіційне проведення карнавалу в Кельні (Німеччина) було затверджене міською владою в 

1823 р. Особливістю його історії те, що, започаткований тут ще в часи пізньої античності римськими 

легіонерами у вигляді Сатурналій, у Середні віки карнавал у Кельні був заборонений. Лише в 1800 р. 

заборону було знято. З того часу він відбувався щорічно, за винятком періоду Другої світової війни. 

У щоденних костюмованих балах і вуличних ходах беруть участь усі мешканці міста, окрім медиків і 

поліцейських. Розпочинається свято з так званого «бабиного четверга» (і рівно об 11 годині 11 

хвилин) – дня, коли жінкам дозволено геть усе: чіплятися до перехожих, «полювати за чоловіками»..  

Карнавал у Бінше (Бельгія) веде свій родовід з 1394 р., триває 3 дні й має свої «родзинки» – 

власного головного персонажа Жіля, або, радше багатьох Жілів – по одному на кожну карнавальну 

асоціацію, який проганяє зиму, та день (другий день карнавалу), коли повну «владу» отримує молодь. 

В останній день карнавалу Жілі збираються разом та проводять спільну ходу, кидаючи в натовп 

апельсини, спіймати такий апельсин – значить забезпечити собі вдачу на цілий рік. 

Карнавал Фастнахт у Базелі (Швейцарія) – триденне свято в традиціях Середньовіччя, що 

веде свій родовід з XVI ст. Його ще називають масляним карнавалом. На відміну від інших 

карнавалів, базельський проводиться у перший тиждень Великого посту. У Середні віки основною 

розвагою цього карнавалу були лицарські турніри і костюмована хода, організована міською 

гільдіями і ремісниками. Нині його зміст дуже відрізняється від тогочасного. Участь у святі беруть 

геть усі мешканці міста, вбрані у костюми королів, магів, магічних істот відьом, чортів, демонів, 

персонажів казок та легенд, а також тварин.  

Серед карнавалів другої групи слід назвати вже згаданий Марді Гра (Новий Орлеан, США), 

основна частина якого проходить за день до початку католицького Великого посту. Особливістю 

карнавалу є принципова відсутність концепції, що робить його одним з найбільш непередбачуваних 

карнавалів у світі, та час його проведення: він мусить закінчитися рівно опівночі, ні хвилиною 

пізніше.  

Карнавал в Оруро (Болівія) – фольклорний карнавал, що органічно наклався на стародавнє 

індіанське свято, що відзначалося корінним населенням в доколумбові часи й присвячувалося тоді, як 

і сьогодні, богині Землі (Пачамама), нині ототожнюваній з Дівою Марією, і богу підземного світу 

(Тіо-супу).  

Наукова новизна роботи полягає у виявленні основних рис сучасних карнавалів та зіставленні 

їх з конститутивними характеристиками «класичних» карнавалами часів Середньовіччя та 

Ранньомодерної доби. Таке зіставлення дозволило здійснити типологізацію сучасних карнавалів. 

Дозволило воно й виявити межі та можливості застосування поняття «карнавалізація» в дослідженнях 

явищ сучасної культури. Коректне застосування поняття «карнавалізація» відсилає передусім до 

протестного потенціалу «класичного» карнавалу, практично втраченого в сучасних карнавалах.  

Висновки. Специфічною ознакою карнавалу як особливого виду масового свята, на відміну 

від інших видів свят, є переважання «десакралізації» й «деструкції» реальності над її сакральним 

відродженням, уособлюване гротескним світом навиворіт, загальною й наскрізною інверсованістю. 

Якщо для масових свят загалом властиве «онтологічне заперечення» реальності поєднане з її 

оновленням і, таким чином, новим ствердженням, то в карнавалі в структурі самого «онтологічне 

заперечення» переважає деструкція, що спричиняє й наявність у ньому латентного соціально-

протестного потенціалу. 

Здійснений огляд сучасних карнавалів та зіставлення їх з «класичними» карнавалами часів 

Середньовіччя та Ранньомодерної доби дає можливість побачити, що сучасні карнавали, належні до 

першої групи, збережені або відроджені на європейських обширах як автентичні за формальними 

ознаками, зберегли й поодинокі обов’язкові елементи середньовічного карнавалу. Однак загалом 
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європейські карнавали сьогодні перетворилися передусім на комерційне видовище, в якому майже 

відсутня сакральна складова, а «заперечення дійсності» втратило його соціальний вимір, 

залишившись хіба що у вигляді онтологічного скасування  протиставлення буденності.  

Водночас карнавали другої групи, пересаджені на чужий ґрунт, злилися з автохтонними 

місцевими традиціями й цей симбіоз дивовижним чином – за всієї нинішньої комерціалізованості 

свята – сприяв відродженню його сакрального складника у місцевих формах. За визначенням Шарін 

Тайлор, зробленим щодо карнавалів за межами Європи, сучасні практики карнавалу «закорінено в 

практиках наших предків» – місцевого населення .  

Натомість карнавали третьої групи – це весела й цілком світська та театралізована спроба 

запозичення у формі копіювання, в якій сакральні засновки свята цілковито відсутні. Однак присутнє 

інше – вкрай важливе сьогодні: діалог культур . 

Відтак, якщо ж під карнавалізацією якогось явища розуміти латентний протестний потенціал, 

то сучасний карнавал зберіг його виключно у формах екзистенційно-діонісійського протесту, 

втративши соціальний його вимір.  
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МІСТО ТА ІДЕНТИЧНІСТЬ: У ПОШУКАХ САМОВИЗНАЧЕННЯ 
 

Мета ‒ проаналізувати сутність та основні умови формування міської ідентичності як взаємозалежного  

від культурно-комунікативного простору міста та самовизначення містянина феномена. Методологія 

дослідження ґрунтується на використанні культурологічного, антропологічного та інтегрального підходів. Така 

міждисциплінарна методологія дала змогу виявити основні ціннісно-смислові та змістовно-структурні 

константи формування міської ідентичності. Додавання бібліографічного методу уможливило інвентаризацію 

попередніх наукових здобутків. Наукова новизна полягає у визначенні міської ідентичності як 

взаємозалежного від культурно-комунікативного простору міста та особливо від самовизначення містянина 

феномена, позаяк саме від жителів міста залежить його образ і ідентичність. Висновки. Культурно-

комунікативна інфраструктура міського простору визначає особливості соціокультурного  середовища 

існування людини, впливаючи на умови її життя, спілкування, особливості поведінки, на вибір пріоритетів 

тощо, спрямовуючи культурно-духовну ідентифікацію людини у відповідне русло. Її суб'єктивне 

світосприйняття формує образ міста відповідно до особистих інтересів, асоціацій, переконань. Отже, 

ідентичністю міста можна назвати те, як містяни розуміють і сприймають своє місто та ідентифікують себе з 

ним. При цьому антропологічний чинник є визначальним у формуванні будь-якого культурного простору, а 

відтак саме від жителів міста залежить образ міста і його ідентичність. Завдяки погодженості ідентифікацій 

місто стає таким, що відповідає потребам людини, особливо екзистенційним, стає «рідним» і сприймається як 

потенційно безпечне середовище. 

Ключові слова: міська ідентичність, ідентифікація, місто, містянин, культурно-комунікативний 

простір. 
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Цель ‒ проанализировать сущность и основные условия формирования городской идентичности как 

взаимосвязанного от культурно-коммуникативного пространства города и самоопределения горожанина 

феномена. Методология исследования основана на использовании культурологического, антропологического и 

интегрального подходов. Такая междисциплинарная методология позволила выявить основные ценностно-

смысловые и содержательно-структурные константы формирования городской идентичности. Добавление 

библиографического метода позволило инвентаризацию предыдущих научных достижений. Научная новизна 

заключается в определении городской идентичности как взаимосвязанного от культурно-коммуникативного 

пространства города и особенно от самоопределения горожанина феномена, поскольку именно от жителей 

города зависит его облик и идентичность. Выводы. Культурно-коммуникативная инфраструктура городского 

пространства определяет особенности социокультурной среды обитания человека, воздействуя на условия его 

жизни, общения, особенности поведения, на выбор приоритетов и т.п., направляя культурно-духовную 

идентификацию человека в соответствующее русло. Его субъективное мировосприятие формирует образ города 

в соответствии с личными интересами, ассоциациями, убеждениями. Итак, идентичностью города можно 

назвать то, как горожане понимают и воспринимают свой город и идентифицируют себя с ним. При этом 

антропологический фактор является определяющим в формировании любого культурного пространства,  

именно от жителей города зависит облик города и его идентичность. Благодаря согласованности 

идентификаций город становится таким, что отвечает потребностям человека, особенно экзистенциальным, 

становится «родным» и воспринимается как потенциально безопасная среда. 

Ключевые слова: городская идентичность, идентификация, город, горожанин, культурно-

коммуникативное пространство. 
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City and Identity: Seeking Self-Determination 

The purpose of the article is to analyze the essence and basic conditions of the formation of the urban identity 

as interconnected from the cultural and communicative space of the city and the self-determination of the portions of 

the phenomenon. The methodology of the research is based on the use of cultural, anthropological and approaches. 

Such an interdisciplinary methodology made it possible to identify the main value-semantic and content-structural 

constants of the formation of urban identity. The addition of the bibliographic method enabled the inventory of previous 

scientific achievements. The scientific novelty consists in determining the urban identity as interconnected from the 

cultural and communicative space of the city and, in particular, from the self-determination of the pond of the 

phenomenon, since it is from the inhabitants of the city that the image of the city depends on its identity. Conclusions. 

The cultural and communicative infrastructure of urban space determines the peculiarities of the socio-cultural 

environment of human existence, influencing the conditions of its life, communication, peculiarities of behavior, the 

choice of priorities, etc., directing the cultural and spiritual identification of a person in the appropriate direction. Its 

subjective perception forms the image of the city according to personal interests, associations, beliefs. Consequently, 

the city's identity can be called the townspeople understanding and perceiving their city and identifying themselves with 

it. At the same time an anthropological factor is decisive in the formation of any cultural space, and therefore it is from 

the inhabitants of the city depends on the image of the city and its identity. Due to the coherence of identification, the 

city becomes one that meets the needs of a person, especially existential, becomes "native" and is perceived as a 

potentially safe environment. 

Key words: urban identity, identification, city, urban, cultural and communicative space. 

 

Актуальність дослідження. Розширення меж соціальної взаємодії в умовах міжкультурних 

зв’язків та впливу дедалі зростаючих потоків інформації вимагає врахування тих змін, які 

відбуваються в нормативно-ціннісній системі як кожної людини, так і великих груп людей, соціальна 

поведінка яких є передумовою продуктивної інтеракції у межах соціокультурного простору всієї 

країни. Крім того, Україна завжди чи не найбільше потерпала від ідеологічно-духовної 

невизначеності населення, що проектується у простір питань ідентифікації та ідентичності. Ключову 

роль у формуванні останньої останнім часом відграє місто, спільне проживання у межах якого  здатне 

відгравати найбільшу роль у визначенні й закріпленні основних ідентитетів великих груп людей, 

залучених у спільне культурно-комунікативне поле. 

Українські міста завжди були своєрідними центрами, які, з одного боку, акумулюють в собі 

найкращі соціокультурні здобутки, а з іншого – найбільш яскраво віддзеркалюють ті проблеми і 

виклики, які постають перед всім суспільством. Відтак, місто можна вважати своєрідним барометром, 

адже його життєдіяльність засвідчує основні тенденції та трансформації, на які варто орієнтуватися 

та керуватися у розбудові сучасного соціокультурного і комунікативного простору, що особливо 

актуально в умовах значних соціокультурних, економічних та політичних змін, які відбуваються в 

Україні. Мета статті – проаналізувати сутність та основні напрями формування міської ідентичності 

як взаємозалежного від культурно-комунікативного простору міста та самовизначення містянина 

феномена.   
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Ступінь наукового розроблення. Проблемою міської ідентичності цікавляться здебільшого 

українські соціологи. Зокрема, це пріоритетна тема наукових інтересів О. Мусієздова: «Міська 

ідентичність та постмодерний урбанізм», «Проблематика міської ідентичності в соціологічній 

класиці», «Місто та міський спосіб життя: радянська соціологія як втілення веберівського підходу до 

аналізу міської ідентичності», «Мануель Кастельс і проблематика міської ідентичності», 

«Ідентичність та місто: досвід одного дослідження», «Пам'ять та міська ідентичність: спроби 

поєднання у контексті концепції уявлених спільнот», «Три виміри міської ідентичності». Також 

О.Мусієздов цікавиться проблемою ідентичності окремого міста («Харківська ідентичність: уявлення 

про місто та його історію як чинники ідентифікації»), як і В. Середа («Львів’янин» – окрема 

ідентичність чи місце прописки»).   

 Теми міської ідентичності торкається мистецтвознавець А. Єфімова: «Сучасні художні 

практики в урбаністичних просторах та формування міської ідентичності: приклад Львова та Одеси 

1990-2000-х років», «Практики «суспільного замовлення» та конструювання міської ідентичності 

засобами сучасного мистецтва (досвід Західної Європи і США)», «Меморіальні дошки та формування 

міської ідентичності в західноукраїнському регіоні наприкінці ХХ – на  початку ХХІ століття».  

Серед українських філософів проблемами міської ідентичності займаються М. Карповець 

(«Міська ідентичність як відкритий проект людського буття»), який також увагу цій проблематиці 

приділяє у дисертаційному дослідженні «Місто як світ людського буття: філософсько-

антропологічний аналіз», а також М. Препотенська, в дисертації якої «Буття людини мегаполісу» 

порушуються дотичні питання. 

Особливості розвитку і організації культурно-комунікаційного простору сучасного міста та 

проблеми регіонально-культурної ідентифікації розглянуто у дисертаційній роботі російського 

дослідника C.Якишина «Культурно-комунікаційний простір сучасного міста: ідентифікація 

особистості» [11].  

Міждисциплінарне дослідження О.Гриценка «Пам’ять місцевого виробництва. Трансформація 

символічного простору та історичної пам’яті» присвячене дослідженню процесів пострадянської 

трансформації символічного простору малих міст України з метою з’ясування впливу змін, що 

відбуваються в міському просторі, на колективну пам’ять, культурну й національну ідентичність 

городян. Детально розглянуто практику трансформації міського простору та «культури пам’яті», 

формування локальних історичних наративів, локальної культури пам’яті та місцевих ідентичностей 

[2]. Проблемами ідентичності цікавляться і соціальні географи, зокрема І. Гукалова: «Просторова 

ідентичність населення в руслі нових напрямів дослідження у суспільній географії», «До питання 

осмислення територіальної ідентичності у сучасній соціальній географії» та ін. 

Також певний інтерес у контексті дослідження ідентичності міста представляють праці 

українських і зарубіжних дослідників, у яких аналізуються дотичні феномени: Я. Олійник, О. Гнатюк 

«Методичні підходи до дослідження територіальної ідентичності населення», О. Карлова «Теорія і 

методика вивчення територіально спільності людей «по самоусвідомленню», Я. Котенко «Локальна 

ідентичність як умова розвитку об'єднаних територіальних громад (навчальний модуль)», Я. Котенко, 

А. Ткачук «Локальна ідентичність і об’єднані територіальні громади (видання друге, виправлене та 

доповнене)» І. Янушкевич «Соціальна пам'ять в контексті міста: семіотичний підхід», М. Рабжаєва 

«Яка ідентичність у жителів Санкт-Петербурга?» та ін. 

Виклад матеріалу. Канадська дослідниця М. Гемілтон із залученням методологічних 

принципів інтегрального підходу в праці «Інтегральне місто: еволюційні інтелекти для людського 

вулика» («Integral City: Evolutionary Intelligences for the Human Hive») запропонувала поняття 

«інтегральне місто» (англ. Integral City). Вона розуміє місто як живу людську систему, яка 

функціонує у межах міського простору і нараховує 5 ключових інтелектуальних контекстів: 

екологічно-емерджентний, індивідуальний у внутрішньому та зовнішньому вимірах, колективний 

(культурний і структурний), стратегічний (мешворкінг та навігація), еволюційний, фактично 

простежуючи еволюцію системного, стратегічного, соціального і будівельного інтелектів міста. 

Дослідниця відстежує ці еволюційні умови за допомогою трьох взаємопов'язаних образів: 

інтегральна карта, мешворк колективного інтелекту, еволюційний людський вулик [12]. Інтегральне 

місто, на думку М. Гемілтон, діє багато в чому як складна адаптивна людська система, яка 

концентрує місце проживання людей так, як бджолиний вулик концентрує місце проживання бджіл 

[12]. Фактично, на думку дослідниці, місто – це «живе» об’єднання людей спільними умовами 

проживання та спільними цілями виживання.  

Український дослідник О. Mусієздов вибудовує уявлення про міську ідентичність на основі 

категорії пам’яті та концепції «уявленої спільноти», яка має своїм ідентитетом саме місто: оскільки 

http://www.irbis-nbuv.gov.ua/cgi-bin/irbis_nbuv/cgiirbis_64.exe?C21COM=2&I21DBN=UJRN&P21DBN=UJRN&IMAGE_FILE_DOWNLOAD=1&Image_file_name=PDF/gumc_2012_2_5.pdf
http://ekmair.ukma.edu.ua/handle/123456789/2313
http://ekmair.ukma.edu.ua/handle/123456789/2313
http://www.newsociety.com/Books/I/Integral-City
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умови постсучасного суспільства унеможливлюють існування міської спільноти як «моральної 

єдності», міська ідентичність не може інтерпретуватися в традиційному ключі як результат 

приналежності до спільноти. Тобто має йтися про відтворення міської спільноти за допомогою 

уявлень, і категорія пам’яті в цьому контексті виявляється більш ніж слушною. Це зумовлено тим, що 

ідентичність означає, в тому числі, визначеність і безперервність суб’єкта в часі: «я нинішній є тим 

самим (хоча, можливо, і не таким самим), ким я був у минулому, і зміни, які відбуваються зі мною – 

це зміни, що відбуваються з тією самою людиною». Отже, пам’ять як уявлення про минуле з погляду 

ідентичності є конститутивним елементом [8, 58]. 

М. Карповець взагалі наголошує, що людські й міське тіла діалектично пов’язані, а принцип 

їх доповнення відіграє ключову у  формуванні світогляду в контексті відкритості людини світу міста, 

індивідуального переживання і набуття досвіду. Адже сам феномен міської ідентичності є проектом 

людського буття, в основі якого перебуває формування образу городянина і водночас організація 

світу міста [3].  

Поняття ідентичності, на думку О. Mусієздова, зазнало змін, позаяк  раніше воно позначало 

унікальність, суб’єктивність та індивідуальність, а нині стало категорією групи. Так само, як і 

пам’ять, ідентичність в сучасному світі стала обов’язком [8, 60]. Фактично суголосною є позиція Я. 

Котенко, який вважає локальну ідентичність характерною рисою спільноти, зокрема громади, що є 

результатом ототожнення її членів з певним місцем фізичного простору, яке має символічну і 

ціннісну значущість та специфічну культуру. Вона формується під впливом колективного та 

індивідуального досвіду і взаємодії у межах локальної спільноти [6]. 

Так місто у межах культурно-комунікативного простору модифікувало  у людини поняття 

ідентичності в інтерпретацію фізичного зв’язку з ним та відчуття почасти ціннісно-ментальної 

єдності зі  значущим об’єднанням людей.    

При цьому зрозуміло, що у феномені міської ідентичності питання особистої ідентифікації та 

ідентифікації міста тісно пов’язані. Саме через ідентифікацію людей з ним відбувається ідентифікація 

міста як конкретного культурно-комунікаційного середовища, і навпаки - через ідентифікацію з 

відповідним культурно-комунікаційним простором як вмістилищем характерного світогляду, 

естетичних і моральних норм, зразків поведінки та особливостей комунікування відбувається 

ідентифікація людини. При цьому вплив міста на ідентифікацію людини має низку особливостей та 

інколи носить відверто деструктивний характер через змішання різних культурних зразків, почасти 

агресивних  субкультур, які змушені вибудовувати специфічні форми комунікацій на рівні побуту, на 

рівні міжсуб’єктної взаємодії та соціально-стратифікаційної системи.  

Варто також наголосити, що соціальний простір сучасного міста - це культурно-

комунікаційне поле зіткнення різних процесів як глобального, так і локального характеру. Традиції і 

цінності етнічної культури в умовах хаотизації комунікацій у соціокультурному просторі міста 

суттєво трансформувалися під різновекторним впливом безлічі нових культурних форм та їх 

представників, інтереси яких часто суперечливі. На ці процеси нашаровуються глобалізаційні 

тенденції, пов'язані з вестернізацією, уніфікацією, інтеграцією, акультурацією, 

мультикультуралізмом і под. Відтак, стрімкі глобалізаційні процеси, уніфікація та стандартизація, 

модернізіючи комунікації сучасного культурного ландшафту міста, розмивають його 

індивідуальність, порушують проблеми ідентифікації. Міста втрачають самобутність, родову пам'ять, 

культурно-історичне та архітектурне обличчя.  

Глобальна інформаційно-комунікаційна система сучасного міста кардинально змінила умови 

для культурного. обміну і міжособистісного спілкування, що є найважливішою тенденцією розвитку 

сучасного міста. Вона успішно стирає просторові, тимчасові, соціальні, мовні та інші бар'єри. Саме 

тому комунікативна складова сучасного міського простору є домінуючою у формуванні культурної 

ідентифікації сучасного містянина [11]. 

Але у будь-якому випадку ці процеси  призводять до вироблення специфічних патернів 

поведінки, стереотипів тощо, а в кінцевому підсумку – до становлення особливої форми культури – 

міської, а також до формування особливого типу людини - містянина.  

Так, М. Гемілтон констатує, що інтегральне місто динамічне, адаптивне і  чуттєве як щодо 

своїх внутрішніх, так і щодо зовнішніх життєвих умов. Як природна система воно стикається з тими 

ж проблемами і викликами, які впливають на концентрацію життя в інших контекстах: підтримка 

потоків інформації, матерії та енергії для виживання людського життя. Незважаючи на те, що місто – 

це простір відмінностей у цілях, інтересах і преференціях людей, вони у його межах здатні навчитися 

адаптуватися і більш ефективно співналаштовувати свої енергії і устремління, щоб виробляти більш 

узгоджений, цілісний, такий, що еволюційно розвивається, досвід життя для всіх жителів [9]. 
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Ідентифікація міста відбувається шляхом виокремлення низки його параметрів як системи з 

властивими йому рисами цілісного автономного і функціонального, але відкритого, діалогічного і 

мобільного щодо сприйняття зовнішніх смислів  простору.  

Д. Візгалов виокремлює п'ять складових міської ідентичності: унікальність міста; 

ідентифікація, «ототожнення» міста; лояльність і любов до міста, інтерес до нього; соціальна 

згуртованість і земляцтво; практичний потенціал ідентичності [1, 39].  

Американський архітектор К. Лінч у праці «Образ міста» виокремлює п'ять основних 

елементів, за допомогою яких людина формує «каркас» міста: шляхи, кордони,  вузли, зони, 

орієнтири. Шляхи – це комунікації, уздовж яких людина переміщується – вулиці, автомагістралі, 

залізниці, канали. У процесі переміщення відбувається взаємодія з міським середовищем. Межі міста 

є лінійними елементами середовища, що знаходяться на стику двох станів середовища. Зонами є 

частини міста або району. Вузлами – стратегічні точки міста, в які людина може вільно потрапити. 

Орієнтири  –  це точки міста, які залишаються зовнішніми щодо людини –  будівлі, пам'ятники, знаки, 

фасади, гори  тощо. Саме виокремивши ці елементи можна сформувати образ міста. З іншого боку, 

він наголошує, що саме особисте сприйняття городян робить образ міста живим, оживляє минуле 

міста, робить його доступним, близьким, викликає любов, а в підсумку формує патріотизм [7].  

Структура міста – це фактично відносини між усіма складниками міського простору. У місті 

складаються різні соціокультурні інституції, які підтримують зв'язок між середовищем і населенням: 

інститути місцевої влади, освіти, дозвілля культури, бізнесу і под., які наповнюють міський простір 

різноманітними соціальними і культурними практиками.  

При цьому культурний простір міста є не сумою форм діяльності, а саме системою, яка 

організовується і сприймається людиною, взаємопов'язану у всіх її частинах і елементах, живу, 

пульсуючу, що розвивається як цілісність і передставляє складову життя міста як повноцінний 

культурний процес [10, 59]. 

Л. Коган виокремив чотири специфічних чинники, які визначають культурне життя міста: 

географічний, природний; соціальний статус міста і основна спрямованість діяльності його жителів; 

архітектурний, що має на увазі просторову художню організацію міста; естетично-художній, що 

включає і архітектурний образ міста, але має ширший зміст ‒ включає і природне середовище, і 

художню культуру. Різне поєднання цих чинників надає місту неповторності, оригінальності, 

самобутності та дає змогу стверджувати про правомірність висновку про самобутність будь-якого 

міста і його культури [5, 19-21]. 

Розвинена культурно-комунікативна інфраструктура міського простору визначає особливості 

соціокультурного середовища існування людини, впливаючи на умови її життя, спілкування, 

особливості поведінки, на вибір пріоритетів, популярних трендів, фактично  спрямовуючи культурно-

духовну ідентифікацію людини у відповідне русло. А вже її суб'єктивне світосприйняття формує 

образ будь-якого міста відповідно до особистих інтересів, асоціацій, переконань. У широкому сенсі, 

ідентичністю міста можна назвати те, як городяни розуміють і сприймають своє місто та 

ідентифікують себе з ним.  

Антропогенний формат міста визначається також тим, що воно розуміється як простір 

особистого  життя, а водночас чинник соціалізації, сфера духовної самореалізації і траєкторія прояву 

індивідуальності [4].  

Серед смислів взаємозв'язку міста з його населенням актуально звернути увагу також на те, 

що місто є індикатором розвитку суспільства, фокусом духовних викликів цивілізації, простором 

життя, що відображає соціальні процеси конкретної території [4].  

Водночас антропологічний чинник, на нашу думку, в будь-якому випадку все ж таки 

пріоритетний у впливі на соціокультурний простір міста, а тому першочергову увагу варто приділити 

питанню культурної ідентифікації особистості в межах сучасного міста.  

Висновки. Антропологічний чинник є визначальним у формуванні будь-якого культурного 

простору, а відтак саме від жителів міста залежить образ міста і його ідентичність. Завдяки 

погодженості ідентифікацій місто стає таким, що відповідає потребам людини, особливо 

екзистенційним,  стає «рідним» і сприймається як потенційно безпечне середовище. 

В таких умовах важливу роль відіграють чітко визначені пріоритети і виважена культурна 

політика і на регіональному, і на загальнодержавному місті як підґрунтя пошуку ідентичності у 

просторі концептуальних культурних значень, символів і смислів міського культурно-

комунікативного простору. Так, чим більше у місті фестивалів, конкурсів, концертів та інших 

культурних заходів, як і культурних і освітніх установ, тим більш наповненим є не тільки життя 
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містянина, а й яскравішою є візуалізація образу самого міста. Так елементи культури стають 

домінуючими у створенні структури візуального міського образу та в формування його ідентичності. 
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ІНФОРМАЦІЙНО-КУЛЬТУРНА ГЛОБАЛІЗАЦІЯ ЯК ФЕНОМЕН  

СУЧАСНОГО CТАНУ ЦИВІЛІЗАЦІЙНИХ ТРАНСФОРМАЦІЙ 
 
Мета роботи – виокремити в контексті сучасних цивілізаційних трансформацій, опосередкованих 

глобалізацією, культурну складову, опосередковану інформаційним чинником як одним з головних 

каталізаторів цих процесів. Методологія роботи включає застосування культурологічного, аксіологічного 

методів для з’ясування сутності інформаційно-культурної глобалізації в контексті цивілізаційних 

трансформацій сучасності; аналітичний – для дослідження перебігу глобалізаційних процесів з огляду на 

актуалізацію інформаційного чинника у глобалізації культури. Наукова новизна полягає взаємопов’язаному 

акцентуванні уваги на інформаційно-культурній складовій глобалізації у викликаних трансформаційних змінах. 

Висновки. В результаті проведеного дослідження встановлено, що глобальні інформаційні процеси роблять 

неминучим інтенсивний міжкультурний обмін, діалог культур, в результаті якого формується «ядро» 

загальнолюдської культури, що синтезує конкретно-історичний, соціокультурний, релігійний та інший досвід 

різних народів і держав. Теоретично в цьому діалозі жодна культура не повинна претендувати на пріоритет, на 

монополію винятковості. На практиці така глобалізація культури відбувається у вигляді експансії західних 

культурних продуктів і зразків, що оцінюється як «культурний імперіалізм». Національні звичаї, церемонії, 

ритуали, форми поведінки, традиційні норми, цінності, які колись визначали фольклорне і етнографічне 

розмаїття людства, поступово відходять у минуле, позаяк значна частина населення окремих країн починає 

сповідувати цінності глобалізованої культури. 

Ключові слова: культура, глобалізація, міжкультурний діалог, інформаційна глобалізація, мережеве 

суспільство, гомогенізована культура, екранна культура. 
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культуры и искусств 

Информационно-культурная глобализация как феномен современного состоянию 

цивилизационных трансформаций 

Цель работы ‒ выделить в контексте современных цивилизационных трансформаций, опосредованных 

глобализацией, культурную составляющую, опосредованную информационным фактором как одним из 

главных катализаторов этих процессов. Методология работы включает применение культурологического, 

аксиологического методов для выяснения сущности информационно-культурной глобализации в контексте 

цивилизационных трансформаций современности; аналитический ‒ для исследования течения 

глобализационных процессов с учетом актуализации информационного фактора в глобализации культуры. 

Научная новизна заключается взаимосвязанном акцентировании внимания на информационно-культурной 

составляющей глобализации в вызванных трансформационных изменениях. Выводы. В результате 

проведенного исследования установлено, что глобальные информационные процессы делают неизбежным 

интенсивный межкультурный обмен, диалог культур, в результате которого формируется «ядро» 

общечеловеческой культуры, синтезирует конкретно-исторический, социокультурный, религиозный и другой 

опыт разных народов и государств. Теоретически в этом диалоге ни одна культура не должна претендовать на 

приоритет, на монополию исключительности. На практике такая глобализация культуры происходит в виде 

экспансии западных культурных продуктов и образцов, оценивается как «культурный империализм». 

Национальные обычаи, церемонии, ритуалы, формы поведения, традиционные нормы, ценности, которые 

когда-то определяли фольклорное и этнографическое разнообразие человечества, постепенно уходят в 

прошлое, поскольку значительная часть населения отдельных стран начинает исповедовать ценности 

глобализированной культуры. 

Ключевые слова: культура, глобализация, межкультурный диалог, информационная глобализация, 

сетевое общество, гомогенизированный культура, экранная культура. 

 

Stroutynsky Bogdan, Applicant of the National Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 

Information and cultural globalization as a phenomenon of a modern set of civilizational 

transformations 

The purpose of the work is to distinguish in the context of modern civilization transformations, mediated by 

globalization, cultural component, mediated by the information factor as one of the main catalysts of these processes. 

The methodology of work involves the use of culturological, axiological methods to clarify the essence of 

informational and cultural globalization in the context of modern civilizational transformations; analytical - to study the 

course of globalization processes in view of the actualization of the information factor in the globalization of culture. 
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Scientific novelty is the interrelated emphasis on the informational and cultural component of globalization in the 

caused transformational changes. Conclusions. As a result of the study, it was found that global information processes 

make an inevitable intensive intercultural exchange, a dialogue of cultures, which forms the "core" of universal culture, 

which synthesizes the concrete historical, socio-cultural, religious and other experiences of different peoples and states. 

In theory, in this dialogue, no culture should pretend to be a monopoly of exclusivity. In practice, such globalization of 

culture takes the form of the expansion of western cultural products and samples, which is estimated as "cultural 

imperialism". National customs, ceremonies, rituals, forms of behavior, traditional norms, values that once determined 

folklore and ethnographic diversity of mankind, gradually go back into the past, as a significant part of the population of 

individual countries begins to profess the values of a globalized culture. 

Key words: culture, globalization, intercultural dialogue, information globalization, network society, 

homogenized culture, screen culture. 

 

Актуальність теми дослідження. Починаючи з XX ст., феномен глобалізації став предметом 

багатьох наукових досліджень, що насамперед пояснюється формуванням світової економіки та 

стрімким розвитком новітніх технологій. Відтак, глобалізація почала впливати на трансформацію 

всіх сфер життя людини – від фінансової до культурної і духовної [9, 530]. 

Завдяки глобалізаційним процесам відбулися докорінні зміни у способі життя і побутування 

мільйонів людей, які почасти змушені орієнтуватися на універсальні стандарти споживання, 

освітньо-виховні зразки та тенденції, форми проведення дозвілля, родинні стосунки, правові приписи 

тощо, загалом на ті базові ментально-ціннісні диспозиції та експектації, які характерні для культур, 

що виникли в процесі становлення насамперед, як зрозуміло з вищевикладеного, західної цивілізації. 

Також варто наголосити, що з 90-х років XX століття розпочався інший, який можна вважати 

принципово новим, період глобалізації, для якого характерні особливі ознаки, які водночас тісно 

пов’язані з охарактеризованими нами вище передумовами та наслідками.  

Аналіз досліджень і публікацій. Образ глобалізованого світу  та бачення майбутнього 

представлені  в працях таких західних теоретиків, як З.Бжезінський, Ж.Бодрійяр, І.Валлерстайн, 

Е.Геллнер, М.Кастельс, Дж.Нейсбіт, Ф.Фукуяма, С.Хантінгтон та ін. Центральною темою їхніх 

досліджень є становлення  глобальної людської цивілізації, діалог цивілізацій, стратегії партнерства, 

політичні та фінансово-економічні трансформації світу, нарощування темпів технізації та 

інформатизації. Значна частина теоретичних розробок  аналізує й визначає специфіку  сучасної доби 

через концепції інформаційного суспільства: Д.Белл, Є.Масуда, Дж.Пентан, Х.Аванс, 

М.Маклюен,Е.Тоффлер. 

Мета роботи – виокремити в контексті сучасних цивілізаційних трансформацій, 

опосередкованих глобалізацією, культурну складову, опосередковану інформаційним чинником як 

одним з головних каталізаторів цих процесів. 

Виклад основного матеріалу. Так, досягнення науково-технічної революції у сфері 

інформатики та зв’язку, розширення міжнародних контактів, особливо бурхливий розвиток 

інтернету, призвели до створення глобального світового співтовариства. За такого інформаційного 

«перевороту» національні кордони дедалі більше стають умовностями. У будь-якому разі, 

збереження закритих, авторитарних суспільств, обмеження щодо передавання знань, інформації, 

експорту товарів та пересування людей стають практично неможливими. Як слушно зазначає У. Бек, 

глобалізація знаходить безліч варіантів проникнення, насамперед це відбувається завдяки знищенню 

звичних кордонів повсякденного життя у сферах інформації, екології, техніки, господарювання, 

транскультурних контактів та громадянського суспільства. Формуються небажані й почасти 

незрозумілі транснаціональні форми життя [1]. 

Тому дослідження культурологічних аспектів глобалізації неможливе без урахування ще 

одного чинника - причини-наслідку, тісно пов’язаного зі становленням інформаційного суспільства, що 

провокує переосмислення культурної глобалізації дещо в іншій площині, на якій ми й зупинимо свою 

дослідницьку увагу. 

Суголосною є позиція і російських вчених: «Глобалізація ‒ це взаємодія держав, народів, 

етносів, соціальних спільностей у єдиній системі відносин на планетарному рівні; система відкритого 

культурного обміну, запозичення зразків поведінки та адаптації культурних стереотипів; розширення 

меж спілкування (...) виникнення єдиного економічного, екологічного, інформаційного простору ...» – 

наголошують вони у колективній монографії «Населення і глобалізація» [8, 9]. 

Відтак, з другої половини XX ст. саме досягнення у сфері новітніх інформаційних технологій 

прискорили та активізували процеси акультурації та асиміляції, підвищили інтенсивність обміну 

елементами не лише матеріальної, а й духовної культури, формуючи різноманітні транснаціональні 
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медіа засоби, які втягують світові культури в єдину інформаційну мережу транснаціональних 

феноменів. 

Дедалі активніше здійснюється глобалізація інформаційно-культурних потоків, що підвищує 

інтенсивність взаємодії у різних сферах людської життєдіяльності. Поширення інформаційних і 

комп’ютерних технологій дало змогу усунути просторово-часові бар’єри на шляху взаємодії народів, 

етносів та навіть окремих особистостей. Так, технічний прогрес останніх десятиліть призвів до зміни 

комунікаційних можливостей людини і суспільства у просторі й часі, що стало результатом одвічного 

прагнення індивідуумів ще зі стародавніх часів розширити власні можливості за рахунок, 

насамперед, наукового прогресу. 

Повільно, протягом століть тривав процес так званого комунікаційного стиснення світу, 

перетворення його на «глобальне село» (М. Мак-Люен), до якого починають входити всі культури, 

формуючи єдине глобальне суспільство. Цьому, зрозуміло, сприяла низка фундаментальних 

відкриттів і досягнень. В результаті відбулося просторово-часове стиснення світу, яке «зменшило» не 

лише фізичні, а й соціально-культурні дистанції, поставило людей багатьох верств і класів на планеті 

у відносно однакові умови життєіснування, підпорядковані загальносвітовим тенденціям. 

Вважається, що саме М. Мак-Люену належить ідея про розгляд еволюції суспільства в 

контексті поділу на усне, рукописне, книгодрукарське та електронне [11]. Поява телебачення сприяла 

формуванню «глобального села», в якому, як і в будь-якому невеликому просторі, всі про все і всіх 

знають, оскільки інформація стає доступною кожному і розноситься практично миттєво. 

Вперше цей термін вжито 1962 р. згаданим канадським теоретиком у праці «Галактика 

Гутенберга», яка вийшла в українському перекладі у серії «Зміна парадигми» у 2008 р. [7]. Крім того, 

глобалізація доволі часто розглядається як мережевий процес, а сучасну суспільно-культурну 

організацію дослідники починають розуміти як своєрідне підтвердження «мережизації», або 

формування мереж як організаційних структур. Наприклад, Е. Тоффлер у всесвітньовідомій праці 

«Третя хвиля» говорить про «відкриту, а не замкнену систему», заперечуючи, що «світ поділений чи 

буде поділений між групою транснаціональних корпорацій» [12]. Відтак, динаміка розвитку 

суспільства, що глобалізується, зумовлена здебільшого мережевими процесами, саме тому таке 

суспільство, власне, й характеризують як «мережеве суспільство», або «суспільство мережевих 

структур». 

Вперше термін «мережеве суспільство» запропонував використовувати теоретик 

інформаційного суспільства іспанський соціолог М. Кастельс у тритомній праці «Тhе Іnformation 

Аgе: Есоnomу, Sосіеtу аnd Сultuе», яка в англійському варіанті вийшла друком у 1996-1998 р. У 2000 

р. з’явився її російський переклад [5], до якого, як зазначається у рецензії, увійшов повністю том 

перший «Підйом мережевого суспільства» та частина тому «Кінець тисячоліття». Другий том «Влада 

ідентичності» ще не отримав російського чи українського перекладу. 

На думку М. Кастельса, в мережевому суспільстві найбільшу роль починають відгравати 

різноманітні соціальні мережі, недоліком чого, щоправда, стає так званий «виключаючий розвиток», 

за якого певні території та соціальні прошарки випадають із загальної системи інформаційних 

зв’язків, що, відповідно, в інформаційно-глобалізованому суспільстві негативно впливає на всі 

аспекти їхнього розвитку, зокрема культурний. 

Тому загалом зрозуміло, чому дуже поширеною на сьогодні є думка, що найбільш 

впливовими чинниками, що визначають зміст сучасної культурної трансформації, виступають, з 

одного боку, – уніфікація, інтеграція, масовізація тощо, а з іншого, ‒ науково-технічна революція, 

інтернет та інші мас-медіа. 

Водночас інформатизація, будучи важливим чинником глобалізації, має для культури 

суперечливі ознаки та наслідки, що призводять до цивілізаційних антиномій. Серед них дослідники 

виокремлюють і негативні, і позитивні. 

Зупинимося на них більш ґрунтовно, починаючи з позитивних. 

По-перше, інформатизація узаконила та розширила певний культурний стандарт. Відповідно 

до розуміння останнього людина в умовах інформаційного суспільства повинна володіти кількома 

іноземними мовами, вміти користуватися персональним комп’ютером, здійснювати процес 

комунікації з представниками інших культурних світів, розуміти основні тенденції розвитку 

сучасного мистецтва, літератури, філософії тощо. Комп’ютеризація, на думку російського дослідника 

В. Курбатова, створює технологічну основу інформатизації суспільства, в якому інформатика та 

володіння ЕОМ визначена другою грамотністю, яка підвищує інтелектуальні здатності людини. У 

свою чергу, формування інтелектуально-технологічних систем призводить до принципово нового 
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зіткнення цивілізацій і управління сферою культури — до глобального гіперінтелекту (індустрії 

даних і знань) [6, 255-256]. 

По-друге, інформаційна глобалізація посилила інтенсивність культурних обмінів, зробила 

«прозорими» кордони для проникнення талантів, а результати творчості видатних митців стали 

доступними не лише певній культурі, до якої вони належать, а й здобутком усього людства. 

По-третє, інформаційна глобалізація створює передумови для виходу національних культур за 

межі своїх локально-територіальних утворень. Завдяки новим інформаційним технологіям 

різноманітні ідеї, символи, знання, вміння та практичні навички, накопичені тим чи іншим етносом, 

отримують поширення в інших культурних світах, сприяючи формуванню у представників інших 

націй і народів більш точного уявлення про те, що собою являє та чи інша культура, яку роль (часто 

унікальну) вона відіграє серед безлічі національних та етнічних культур тощо. 

По-четверте, завдяки новим інформаційним технологіям людина глобального співтовариства 

отримала можливість ознайомитися з низкою артефактів, раніше недоступних людям індустріального 

суспільства почасти через відсутність можливості подорожувати світом і користуватися послугами 

знаменитих «сховищ» культурних цінностей, в яких зосереджена значна частина світового 

культурного спадку. 

Сьогодні це стало можливим не лише завдяки розвитку та можливостям масового туризму, а й 

поширенню такого явища, як віртуалізація культури. Останнє дедалі частіше привертає дослідницьку 

увагу. Віртуалізація культури породжує своєрідний новий різновид культури - віртуальну культуру. 

Завдяки інформатизації культура дедалі більше «...занурюється в раніше не існуючий багатовимірний 

кіберпростір, який умовно можна назвати віртуальним» [4]. Віртуальні музеї, віртуальні бібліотеки, 

віртуальні концертні зали, навіть віртуальні театри, які функціонують в інтернеті, дають можливість 

ознайомитися з тим, що було створено в різних країнах різними митцями протягом століть. Це теж 

можна з упевненістю віднести до п’ятого позитивного аспекту інформаційної глобалізації, хоча й не 

настільки однозначного, на чому ми ще наголосимо нижче. 

Принагідно зазначимо, що сам термін «віртуальна реальність» вперше з’явився у США ще 

наприкінці 70-х років XX ст. і використовувався насамперед для характеристики тривимірних 

моделей реальності. Згодом він вийшов далеко за межі комп’ютерних технологій. Так, сьогодні 

явище «віртуалізації культури» розуміється дослідниками як «процес зображення елементів культури 

засобами цифрового моделювання у сфері віртуальної реальності» [10, 127]. 

По-шосте, оцінюючи загалом позитивне значення інформаційних технологій (ІТ), варто 

відзначити, що досягнення у цій сфері дали змогу інтенсифікувати не лише обмін різноманітними 

товарами, а й обмін новітніми ідеями, ідеалами, цінностями, художніми образами тощо. 

Відбувається формування так званої екранної культури, яка значно розширює інтелектуальні 

можливості людини. 

Найбільш ґрунтовно дослідження екранної культури представлено у праці українських 

дослідниць І. Зубавіної «Екранна культура: засоби моделювання художньої реальності (час і простір 

у кінематографі)» [3], в якій вона її виникнення пов’язує з одвічним прагненням людини заволодіти 

часом і підкорити простір, та Г. Чміль «Екранна культура: плюральність проявів» [14] (2003 р.). 

Загалом екранна культура є наслідком інформаційного прогресу людства, оскільки забезпечує 

передавання світового соціокультурного досвіду мультимедійними засобами, що не могло не 

відобразитися на формуванні картини світу кожної людини, в якій починають домінувати 

загальнозначущі норми та стандарти поведінки та комунікацій. 

Недарма дослідники називають екранну культуру ‒ культурою XXI століття, яка знайшла своє 

відображення і в дизайні побуту, одягу, техніки, автомобілів, і навіть у виборі породи домашніх 

улюбленців. Загалом російський дослідник В. Головашин визначає екранну культуру як логічний, 

закономірний етап розвитку книжкової, писемної культури. Він наголошує в цілому на трьох 

основних етапах розвитку культури: етнічної, національної і масової. Етнічна (народна культура, 

фольклор) є усною, оскільки в умовах відсутності писемності саме вона стала основним засобом 

трансляції культурного досвіду. Наступним носієм кодів культури стала книга, а засобом їх 

трансляції - освіта, яка, власне, у процесі соціалізації і формує вміння читати і писати. На сучасному 

етапі основним засобом трансляції масової культури стали засоби масової інформації, тому її тип 

можна визначити як екранний [13]. 

Відтак, екранну культуру сьогодні можна визначити як культуру масову, формування якої 

також можна пов’язати з певними негативними наслідками, які впливають на традиційну народну 

культуру, зразки якої поступово і закономірно витісняються з активного вжитку. 
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Тому поряд з позитивними наслідками впровадження інформаційних технологій існують, як 

ми вже наголошували вище, й негативні. По-перше, зростає небезпека маніпулятивного впливу нових 

інформаційних потоків на масову та індивідуальну свідомість, актуалізуються проблеми збереження 

та захисту інформації, виникають своєрідні інформаційні війни тощо. 

При цьому варто наголосити, що не останню роль у цьому відграє і таке явище, як «екранна 

культура», з якою дослідники пов’язують можливості формування міфологічної реальності. 

«Маніпулятивна «геніальність» цього сучасного способу формування міфологічного образу світу 

полягає в тому, що людина не бачить штучності створених інформаційних повідомлень» [13, 252], що 

у свою чергу, дає змогу ЗМІ не тільки міфологізувати культурні цінності, а й перетворюватися на 

засоби інформаційної експансії, позаяк міф надто важко раціоналізувати і довести за допомогою 

відомих засобів доказовості [2, 252-253]. 

В умовах домінування екранної культури, яка насамперед тісно пов’язана зі становленням 

кінематографа та телебачення, людина не лише починає відчувати себе частиною цілого - 

глобального. Некритичне ставлення до продукованих масовою теле- та кіноіндустрією зразків 

призводить, з одного боку, до можливості нав’язування певних культурно- поведінкових стереотипів, 

а з іншого – неправдивої інтерпретації тих подій, які відбуваються у світі. Останні можуть стати 

штучно сконструйованими, не говорячи вже про можливість їх інтерпретувати на користь того, хто їх 

виробляє або просто прагне перекрутити. 

По-друге, нові глобальні інфраструктури генерують величезні можливості для проникнення 

інокультурних потоків крізь національні кордони. Підвищується інтенсивність, обсяг і швидкість 

культурних взаємодій, збільшується щільність соціокультурних зв’язків. Це, у свою чергу, прискорює 

процеси інтеграції та уніфікації, які на сьогодні не отримали однозначного трактування щодо своєї 

корисності.  

Висновки. Планетарний характер інформаційних процесів робить неминучим інтенсивний 

міжкультурний обмін, діалог культур, в результаті якого формується «ядро» загальнолюдської 

культури, що синтезує конкретно-історичний, соціокультурний, релігійний та інший досвід різних 

народів і держав. Теоретично в цьому діалозі жодна культура не повинна претендувати на пріоритет, 

на монополію винятковості. На практиці така глобалізація культури відбувається у вигляді експансії 

західних культурних продуктів і зразків, що оцінюється як «культурний імперіалізм». Національні 

звичаї, церемонії, ритуали, форми поведінки, традиційні норми, цінності, які колись визначали 

фольклорне і етнографічне розмаїття людства, поступово відходять у минуле, позаяк значна частина 

населення окремих країн починає сповідувати цінності глобалізованої культури. 
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РОЗВИТОК НАЦІОНАЛЬНОГО КУЛЬТУРНОГО ПРОСТОРУ  

В УМОВАХ ТРАНСФОРМАЦІЙНИХ ЗМІН СУЧАСНОСТІ 

 
Мета статті – проаналізувати концептуально етапи формування  національного культурного простору, 

з огляду на паралелі загальнокультурного світового розвитку. Методологія статті ґрунтується на 

міждисциплінарному підході, що передбачає застосування таких наукових методів, як аналіз для розкриття 

основних елементів формування національного культурного простору; синтез – для обґрунтування 

особливостей розвитку національного культурного простору в межах конкретної етнонаціональної спільноти. 

Наукова новизна полягає у дослідженні процесу розвитку етнокультурного простору синхронно процесів 

загальноцивілізаційного культурного поступу. Висновки. Культура в сучасному суспільстві виступає й 

усвідомлюється не тільки як результат соціально-економічного та політичного розвитку, а й як необхідна 

умова, ключовий фактор розвитку, моральний стрижень особистості й суспільства. Як об'єкт державного 

управління культура - це цілісний комплексний процес, головним орієнтиром якого є людина, її безумовний 

духовний (моральний і інтелектуальний) розвиток і вдосконалення. Адже стан культурного розвитку тієї чи 

іншої країни є одним із найбільш об'єктивних показників не тільки духовного здоров'я суспільства, але й 

повноти вирішення тих проблем, в першу чергу, політичних й економічних, які стоять перед ним. Політику 

держави в галузі культури доцільно розглядати як феномен єднання теорії та практики, що має свої 

особливості, пов'язані з живим безперервним культурним процесом, спрямованим на адаптацію її імперативів 

до соціокультурних реалій сучасності. Державна культурна політика має охоплювати культурні аспекти всіх 

державних програм економічного, екологічного, соціального, національного розвитку, а також фактора безпеки 

держави й особистості. Змістом культурної політики є виявлення пріоритетних напрямів розвитку культури 
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відповідно до визначеного рівня культурного життя та реальних проблем; розроблення або ініціацію відповідно 

до пріоритетів різноманітних соціокультурних програм; підтримка та реалізація соціокультурних програм 

шляхом розподілу різного роду ресурсів. 

Ключові слова: національний культурний простір, культурна політика, трансформаційні зміни. 
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и искусств 

Развитие национального культурного пространства в условиях трансформационных изменений 

современности 

Цель статьи – проанализировать концептуально этапы формирования национального культурного 

пространства, учитывая параллели общекультурного мирового развития. Методология статьи основывается на 

междисциплинарном подходе, что предусматривает применение таких научных методов, как анализ для 

раскрытия основных элементов формирования национального культурного пространства; синтез - для 

обоснования особенностей развития национального культурного пространства в пределах конкретного 

этнонационального сообщества. Научная новизна заключается в исследовании процесса развития 

этнокультурного пространства синхронно процессов цивилизационного культурного развития. Выводы. 

Культура в современном обществе выступает и осознается не только как результат социально-экономического 

и политического развития, но и как необходимое условие, ключевой фактор развития, нравственный стержень 

личности и общества. В качестве объекта государственного управления культура - это целостный комплексный 

процесс, главным ориентиром которого является человек, его безусловный духовное (моральное и 

интеллектуальное) развитие и совершенствование. Ведь состояние культурного развития той или иной страны 

является одним из самых объективных показателей не только духовного здоровья общества, но и полноты 

решения тех проблем, в первую очередь, политических и экономических, которые стоят перед ним. Политику 

государства в области культуры целесообразно рассматривать как феномен единения теории и практики, имеет 

свои особенности, связанные с живым культурным процессом, направленным на адаптацию ее императивов к 

социокультурным реалиям современности. Государственная культурная политика должна охватывать 

культурные аспекты всех государственных программ экономического, экологического, социального, 

национального развития, а также фактора безопасности государства и личности. Содержанием культурной 

политики является выявление приоритетных направлений развития культуры в соответствии с определенным 

уровнем культурной жизни и реальных проблем; разработку или инициацию в соответствии с приоритетами 

различных социокультурных программ; поддержка и реализация социокультурных программ путем 

распределения различного рода ресурсов. 

Ключевые слова: национальный культурное пространство, культурная политика, трансформационные 

изменения. 
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Development of the national cultural space in the conditions of the transformational changes of the 

present 

The purpose of the article is to analyze conceptually the stages of formation of the national cultural space, 

taking into account the parallels of the general cultural development of the world. The methodology of the paper is 

based on an interdisciplinary approach involving the use of such scientific methods as analysis for the disclosure of the 

basic elements of the formation of a national cultural space; synthesis - to substantiate the peculiarities of the 

development of the national cultural space within a specific ethno-national community. Scientific novelty consists in 

the study of the development of the ethnocultural space of synchronous processes of general civilization cultural 

progress. Conclusions. Culture in today's society is advocated and understood not only as a result of socio-economic 

and political development, but also as a necessary condition, a key factor of development, the moral core of personality 

and society. As an object of public administration, culture is an integral complex process, the main guideline of which is 

a person, its unconditional spiritual (moral and intellectual) development and perfection. After all, the state of cultural 

development of one or another country is one of the most objective indicators not only of the spiritual health of society, 

but also the completeness of solving those problems, first of all, political and economic, facing it. The state policy in the 

field of culture should be regarded as a phenomenon of the unification of theory and practice, which has its own 

peculiarities connected with a living, continuous cultural process, aimed at adapting its imperatives to the socio-cultural 

realities of our time. The state cultural policy should cover the cultural aspects of all state programs of economic, 

ecological, social, national development, as well as the safety factor of state and personality. The content of cultural 

policy is the identification of the priority directions of cultural development according to a certain level of cultural life 

and real problems; development or initiation in accordance with the priorities of various socio-cultural programs; 

support and implementation of socio-cultural programs through the distribution of various kinds of resources. 

Key words: national cultural space, cultural policy, transformational changes. 

 

Актуальність теми дослідження. Впродовж історичного розвитку співвідношення соціальних 

інститутів культури змінювалося залежно від ступеня диференціації суспільного життя і переходу від 

аграрного до індустріального, згодом – до постіндустріального суспільства. В різні історичні епохи 
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існував різний підхід до підтримки культури, а також духовного і художнього виробництва. Скажімо, 

на ранніх етапах розвитку суспільства, у малодиференційованому соціокультурному середовищі, 

культурна діяльність ще не виокремлена в самостійну і тому не спирається на особливі соціальні 

інститути. 

У процесі трудової діяльності, побутового спілкування, або ж відповідно до обрядів 

(народження дитини, брак, смерть, сезонні свята), що склалися, зазвичай відсутній чіткий розподіл на 

виконавців і слухачів. В архаїчних племінних культурах усі дорослі члени (хоч і розділені на тендерні 

групи) спільно влаштовують колективні церемонії, а вождь виконує одночасно функції жерця. 

Проте і на такому рівні, і в такому середовищі відбувається виділення функціональних 

"посад" жерця, шамана, ворожбита та знахаря, які виконують особливі функції (хоча переважно "за 

сумісництвом" з іншими формами діяльності, загальними для решти членів племені). Разом із цим, 

первинним синкретичним осередком соціалізації є сім'я, в якій батьки і всі дорослі члени так чи 

інакше вводять підростаюче покоління до кола культурних норм, сенсів, знань і цінностей. 

У подальшому, починаючи зі стародавніх рабовласницьких держав і до сучасних часів, 

загалом прийнято визначати такі основні типи соціальних інститутів, спрямованих на підтримку 

культурної сфери: 

1) церковний, такий, що спирається на підтримку релігійного інституту; 

2) державний, підлеглий централізованому апарату влади; 

3) меценатський, або патронажний, при якому знать і заможні люди утримували й 

одаровували поетів, літераторів, музикантів, архітекторів тощо; 

4) ремісничий (підприємницький), коли предмет прикладного або монументального 

мистецтва виготовлявся на місцевий ринок або на замовлення; 

5) комерційний, такий, що виникає вже в доіндустріальному суспільстві та пов'язаний з 

ринковими відносинами; 

6) самозабезпечення культури через самостійні інститути (церква, освіта, творчі організації, 

індустрія культури) [2, 52]. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблематика дослідження культурного простору має 

міждисплінарний характер: концептуальні питання простору розглядали у свої працях С. Бабенко, 

О.Гриценко, Р. Кісь, О. Кравченко, М. Рябчук, О. Степанова, О. Суліменко. Питання культури і 

смислів культурного простору досліджували Є. Бистрицький, М. Жулинський, М. Закович, Т.Злобіна, 

І. Зязюн, Ж. Денисюк, В. Личковах, С. Кримський, Б. Парахонський, В. Полікарпова, М. Попович, 

В.Табачковський.  

Мета роботи – проаналізувати концептуально етапи формування  національного культурного 

простору, з огляду на паралелі загальнокультурного світового розвитку.  

Виклад основного матеріалу. На сучасному етапі процес самозабезпечення культури 

здійснюється через самостійні інститути (церква, освіта, творчі організації, індустрія культури). У 

процесі саморегуляції культурної діяльності зазвичай виокремлюють три основні типи: 

субординація, координація та конкурентна змагальність. Субординація як підпорядкування єдиному 

началу має місце між столичним центром і периферією, центрами різного профілю та філіалами. Без 

координації, як узгодження дій учасників, не може бути налаштоване жодне мистецтво, що потребує 

злагодженої взаємодії багатьох виконавців (театр, кіно, телебачення тощо). Важливого значення 

набуває і принцип змагальності, що означає взаємодію незалежних суб'єктів і відбір найкращих через 

механізм, нейтральний щодо кожного учасника. Змагальність припускає усунення монополізму 

певних течій, шкіл або груп, спрямованих на збереження клановості, або бюрократизації та надмірної 

централізації. Зазвичай цей механізм реалізується як конкурс, за наслідками якого визначаються 

місця, присуджуються призи, премії. 

До системи премій, що присуджуються за досягнення в різних галузях культури і науки, 

підключаються фінансові можливості як державних органів, так і ділових кіл, творчих об'єднань, 

суспільних інститутів тощо. Преміальна система, як правило, засновуються на конкурсному відборі 

кращих творів і в такому ракурсі втілює демократичні принципи (хоча численна критика упущень і 

зловживань з боку комітетів з премій свідчить, що в налагодженні цієї системи виникає багато 

проблем). Преміальну систему в галузі культури можна розділити на такі варіанти: премії, що 

присуджуються державними органами, корпораціями, філантропічними об'єднаннями, науковими 

суспільствами й академіями, індивідуальними донорами та ін. 

На початковому етапі свого становлення культурна політика багатьох економічно розвинених 

країн мала централізований характер, провідна роль відводилася державі. В основу такої політики 
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було поставлено споживання культурного продукту, розширення мережі установ культури, які і 

створювалися, і спрямовувалися центральною владою. 

У Новітній час формуються й інші моделі державної культурної політики. Приміром, після 

Другої світової війни (1939-1945 рр.), із становленням постіндустріального суспільства, широкого 

розповсюдження набула ідея культурної демократії або рівного доступу всіх членів суспільства до 

здобутків культури. За цим лежали не тільки культурні, а й політичні цілі держави, яка хотіла 

впливати на населення за допомогою ушляхетнюючої ролі культури. До 60-х років XX ст. посилення 

впливу держави будь-якого політичного забарвлення у сфері культури пояснювалося "старим 

добрим" уявленням про цивілізаційну та ушляхетнюючу роль мистецтва і про демократизацію 

доступу до нього як до суспільного блага. Звідси пріоритетом культурної політики того часу стає 

щонайширший доступ населення до культурних цінностей через спеціальні освітні програми, 

безкоштовний доступ до музеїв, популяризація культури на державних теле- та радіоканалах і таке ін. 

Така тенденція зберігалася упродовж вельми тривалого часу, не зважаючи на певні приливи та 

відливи політичної й культурної моди" [3, 115]. 

Виходячи із наведеного вище, можемо стверджувати, що, з одного боку, тут культура і 

мистецтво трактуються як суспільне благо, що припускає забезпечення широкого доступу до нього 

силами державної політики, з іншого – піклується сама ідея самоцінності мистецтва. 

Широке розуміння культури, прийняте багатьма урядами в той час, вміщувало освіту, засоби 

масової комунікації, туризм, соціальне обслуговування, виховання молоді. Зрозуміло, що управління 

такими різними та широкими сферами має реалізовуватися різними відомствами, для координації 

діяльності яких створювалися комітети із зв'язків між урядовими відомствами або парламентські 

комісії. 

У 60-70-х роках у багатьох країнах з’явилися міністерства культури, проте галузь їхньої 

діяльності обмежувалася певними напрямами. 

Разом із загальнодержавними установами значне місце в культурному житті зайняли 

неурядові організації як національні, так і міжнародні. 

Різноманітні асоціації, письменницькі та журналістські організації, творчі колективи й 

асоціації, приватні видавництва, кіностудії, музеї і таке інше створюють широку мережу, що 

забезпечує культурну діяльність країни. Це відіграє важливу роль під час виділення коштів на 

розвиток галузі. Адже методи фінансування культури різні і визначити фактичні витрати на культуру 

й освіту важко. Тільки багаті країни можуть собі дозволити значні витрати на офіційно субсидійовану 

освіту, створення мережі культурних центрів тощо. Країни, позбавлені великих доходів, частіше 

покладаються на участь громадських організацій, іноземну допомогу, сприяння культурних агентств і 

різних місій з інших країн. 

Проте, на початку 70-х років підхід, при якому культурі та мистецтву відводилася 

"ушляхетнююча суспільна роль", опинився під вогнем критики. Вважалося, що державна політика, 

яка заздалегідь визначає набір культурних цінностей і художніх форм, не відповідає принципам 

демократії, а є нав'язуванням більшості населення культури елітарної меншини, яка ігнорує більшість 

нових або нетрадиційних форм виразу та самосвідомості [3, 117]. 

Саме тому з початку 70-х років у культурній політиці більшості країн проявилася нова 

методологія демократизації культури: на зміну гаслу "культура для всіх" (культурна демократія) 

прийшло гасло демократизації культури – "культура для кожного". По-перше, це означало ширшу 

інтерпретацію поняття розвитку: воно вже не відображало тільки кількісний приріст, що створювався 

й управлявся центральними властями. Акцент перемістився в царину розвитку людських якостей в 

поєднанні з історичними, соціальними та культурними чинниками. 

Головною метою стало посилення місцевої ідентичності й участь у культурному житті на 

місцевому рівні. По-друге, розширилися межі самого секторального поняття "культура". Увага 

приділялася не стільки споживанню культурного продукту, скільки особистій діяльності з 

виготовлення культурного продукту. По-третє, стало зрозумілим, що сучасний етап розвитку диктує 

переміщення центру культурної політики із центру (який "не встигає") до активнішого включення 

ресурсів регіонального та місцевого рівнів. А це, у свою чергу, припускало децентралізацію 

управління культурою. 

Абсолютно природно, що 80-і роки стали десятиліттям нової моделі суспільного 

адміністрування на принципах децентралізації, яка стала певною формою партнерства державної 

влади та регіонів [5, 47]. 

Саме поняття "децентралізація" може тлумачитися по-різному. У культурній політиці, 

скажімо, цей термін може означати: 
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1) децентралізацію культурної діяльності; 

2) децентралізацію повноважень ухвалення рішень; 

3) ухвалення рішень в галузі регіональної культурної політики повністю 

належить регіональній адміністрації. 

У США з середини 50-х років відбувався процес активізації втручання держави в регуляцію 

культурного життя. Особливо помітним він став у період правління президента Дж. Ф. Кеннеді, з 

розширенням системи органів, що здійснюють культурну політику під контролем як федерального 

уряду, так і конгресу. Запровадження американським урядом раніше не властивих йому функцій 

зустріло серйозну опозицію. 

Проте після тривалих дебатів у конгресі та широкій дискусії у країні 1965 р. був створений 

Національний фонд мистецтв і гуманітарних наук як основний урядовий орган, який розподіляє 

державні субсидії, виробляє рекомендаційні програми в галузі культури і бере участь у проведенні 

культурної політики. Аналогічну офіційну та координуючу культурну політику за кордоном здійснює 

Інформаційне агентство США. У 80-х роках пріоритетною моделлю державної політики США став 

"новий федералізм". Він запровадив тенденцію до децентралізації управління різними сферами 

діяльності, у тому числі і сфери культури, зменшення масштабів втручання держави у духовну сферу, 

перекладання завдань на різні ділові та суспільні інститути [2, 52]. 

У кінці 80-х – на початку 90-х років зароджується інструментальний підхід до культурної 

політики. Змістом такого підходу стало використання здатності культури служити різним політичним 

цілям і стратегіям, спрямованим на суспільний розвиток або вирішення соціальних проблем. Це було 

визнано в доповідях ЮНЕСКО ("Наше творче розмаїття", 1996 р.) і Ради Європи ("Прагнення до 

цілісності", 1997 р.) за наслідками дослідження цілої низки країн, зокрема Франції та Великої 

Британії. Названі документи, як вже було зазначено, зробили певний внесок у розвиток концепції 

культури як засобу розвитку суспільства. Під цим розуміється передусім застосування культури для 

досягнення мети, безпосередньо з нею не пов'язаної - наприклад, використання театральних 

постановок і вечорів для дорослих для пропаганди здорового способу життя. Проте ретельніший 

аналіз свідчить, що будь-яка культурна діяльність і, відповідно, будь-які інвестиції в культуру мають 

неминучий соціально-економічний ефект і йдуть на благо суспільства в цілому" [3, 112]. 

Децентралізація й інструментальна культурна політика активізувала діяльність у культурній 

царині представників інших сфер: приватного сектора економіки (бізнесмени); державного 

управління, безпосередньо не пов'язаного з культурою. На думку шведського дослідника Гейра 

Вестхейма, за допомогою так званих "проектів змішаного використання" і співпраці приватні 

інвестори, державні адміністратори та представники культури намагалися досягти мети - кожний по-

своєму. Приватні інвестори бажали знайти способи створення нового ринкового профілю і 

використовувати культуру для залучення спроможних клієнтів. Владні структури (не культурні, а 

керівники місцевого рівня) хотіли зробити свої регіони привабливішими; працівники культури та їхні 

організації використовували можливість прямого впливу на владу і розраховували отримати 

фінансовий ресурс як від приватних, так і державних інвесторів [4, 232]. 

У сучасних розвинених в економічному сенсі країнах різні сфери бізнесу, а також мережа 

філантропічних установ беруть на себе певну частку фінансової участі в регуляції культурної сфери: 

внески в художню культуру через створення культурних центрів, музеїв, виставок, інтер'єрів, 

запровадження грандів, стипендій і таке ін. 

Така участь має передусім цілком певну економічну мету, пов'язану з такими критеріями: а) 

підвищення культурного рівня персоналу фірм і корпорацій; б) громадський престиж "патрона 

мистецтв" сприяє зміцненню віри в добротність фірми, призводить до зростання її рентабельності та 

прибутку; в) сприяння процвітанню мистецтв так чи інакше збагачує духовне життя суспільства і 

знижує гостроту соціальної та політичної ангажованості; г) розширення культурної діяльності дає 

могутній стимул і для зростання ділової і соціальної активності, що і привело до створення "індустрії 

масової культури"; д) сприяння збалансування господарської та культурної сфер, підтримки 

оптимального рівня культури, не зважаючи на економічну обумовленість самого виробництва. 

У такому контексті варто зазначити, що характерним зрушенням у механізмі комерційної 

регуляції художнього життя наприкінці XX -на початку XXI ст. стало широке підключення бізнесу до 

масової культури і навіть до різних напрямів контркультури (молодіжна, рухи "зелених", за 

"альтернативний спосіб життя"), руху національних меншин і таке ін. Безумовно, розвиток засобів 

масової комунікації помітно змінив комерційні пропорції. Простежується значне розширення 

видовищно-драматичних видів мистецтва й аудіовізуальних засобів комунікації. З одного боку, 

великий бізнес, повертаючись обличчям до творчих прагнень культурної еліти, послабляє критику на 
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свою адресу з боку радикальної налаштованої творчої інтелігенції. З іншого боку, задовольняючи 

потреби у "масових ідолах" і нав'язуючи ці потреби, адаптує широкі верстви населення до 

функціонування в умовах суспільства масового споживання постіндустріальної доби. 

У кінці XX ст. світові глобалізаційні й інтеграційні процеси поставили на порядок денний 

важливість діяльності у сфері регуляції культури не тільки з боку відомих наднаціональних структур 

(ООН, ЮНЕСКО, Європейського парламенту, різних міжнародних культурних і мистецьких 

організацій), а також транснаціональних корпорацій і міжнародних фондів, що поширюють свою 

діяльність на різні куточки земної кулі. 

На зміну традиційній концепції економічного розвитку, згідно з якою економічне зростання 

розглядалося як поліпшення матеріальних умов життя населення, прийшла ширша концепція 

розвитку, де культурі відводиться одне з центральних місць у загальному процесі поліпшення якості 

життя. Як вже зазначалося, це знайшло своє відображення у "Плані дій з використання культурної 

політики в інтересах розвитку" – підсумковій декларації Стокгольмської конференції ЮНЕСКО (1998 

р.).  А Світовий банк на зустрічі 1999 року у Флоренції проголосив, що виділятиме позики країнам, 

що розвиваються, в тому випадку, якщо в їхніх програмах будуть задіяні культурні чинники. 

Зрозуміло, що переміщення культурної політики до центру людського розвитку не здатне 

забезпечуватися лише політичними заявами, а має супроводжуватися розробкою нових концепцій 

управління сферою культури. Нині уявлення про те, що культурна політика є компетенцією 

передусім тих, хто ухвалює рішення на національному рівні, змінюються концепцію так званого 

"креативного управління" [5, 48]. 

У країнах Північної Європи децентралізація культури здійснювалася за першим типом. Для 

забезпечення доступу до високої культури на всій території і для всіх соціальних прошарків були 

створені спеціальні національні установи з організації гастролей у сфері театру і музики, обміну 

художніми виставками. Проте ефективність такої політики була обмеженою. 

У Західній Європі, навпаки, формувалися тенденції переходу до децентралізації повноважень 

ухвалення рішень, проте форми і спрямування цього процесу були різними, залежно від політичних і 

адміністративних традицій. Наприклад, у Франції, децентралізація означала скорочення в 

центральних структурах, працівники яких були переміщені на регіональний рівень, до новостворених 

регіональних дирекцій у справах культури, що підлягали центру. 

В інших європейських країнах, особливо в Швеції, Фінляндії, Данії, децентралізація означала 

передачу повноважень ухвалення рішень регіональним або місцевим виборним органам. При цьому 

держава зберігала відповідальність за основні напрями розвитку культурної політики та її 

найважливіші сфери. 

Приміром, на державному рівні створювалися національні інститути культури, які 

стимулювали діяльність творчих працівників, здійснювалася міжнародна культурна політика, 

забезпечувалося збереження історико- культурної спадщини. Основною метою такої децентралізації 

стало чітке розмежування обов'язків між різними адміністративними рівнями. 

Як зазначають Ф. Матарассо і Ч. Лендрі, "у 80-х роках політики і діячі мистецтва 

зацікавилися перспективами інвестицій в культуру. Виявилось, що пожвавлення культурної 

діяльності сприяє соціальному й економічному розвитку та процвітанню, у тому числі і на місцях. 

Така участь має передусім цілком певну економічну мету, пов'язану з такими критеріями: а) 

підвищення культурного рівня персоналу фірм і корпорацій; б) громадський престиж "патрона 

мистецтв" сприяє зміцненню віри в добротність фірми, призводить до зростання її рентабельності та 

прибутку; в) сприяння процвітанню мистецтв так чи інакше збагачує духовне життя суспільства і 

знижує гостроту соціальної та політичної ангажованості; г) розширення культурної діяльності дає 

могутній стимул і для зростання ділової і соціальної активності, що і привело до створення "індустрії 

масової культури"; д) сприяння збалансування господарської та культурної сфер, підтримки 

оптимального рівня культури, не зважаючи на економічну обумовленість самого виробництва. 

У такому контексті варто зазначити, що характерним зрушенням у механізмі комерційної 

регуляції художнього життя наприкінці XX -на початку XXI ст. стало широке підключення бізнесу до 

масової культури і навіть до різних напрямів контркультури (молодіжна, рухи "зелених", за 

"альтернативний спосіб життя"), руху національних меншин і таке ін. Безумовно, розвиток засобів 

масової комунікації помітно змінив комерційні пропорції. Простежується значне розширення 

видовищно-драматичних видів мистецтва й аудіовізуальних засобів комунікації. З одного боку, 

великий бізнес, повертаючись обличчям до творчих прагнень культурної еліти, послабляє критику на 

свою адресу з боку радикальної налаштованої творчої інтелігенції. З іншого боку, задовольняючи 
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потреби у "масових ідолах" і нав'язуючи ці потреби, адаптує широкі верстви населення до 

функціонування в умовах суспільства масового споживання постіндустріальної доби. 

У кінці XX ст. світові глобалізаційні й інтеграційні процеси поставили на порядок денний 

важливість діяльності у сфері регуляції культури не тільки з боку відомих наднаціональних структур 

(ООН, ЮНЕСКО, Європейського парламенту, різних міжнародних культурних і мистецьких 

організацій), а також транснаціональних корпорацій і міжнародних фондів, що поширюють свою 

діяльність на різні куточки земної кулі. 

Загалом у сучасних умовах в розвинених постіндустріальних державах можна виокремити три 

найголовніші моделі взаємовідносин держави з культурною сферою: американську, британську і 

французьку. Вони відрізняються рівнем державного втручання у процеси підтримки культури, 

обсягами та механізмами недержавної підтримки митців і мистецьких заходів. 

Американська модель відзначається децентралізацією підтримки культури, провідною роллю 

приватних спонсорів і фундацій, високим рівнем власної господарської ефективності культурно-

мистецьких закладів. 

Британська модель передбачає підтримку культури держави за принципом "витягнутої руки", 

розподілом бюджетних коштів через автономні недержавні й напівдержавні інституції. 

Французька модель зорієнтована на потужну й централізовану підтримку національної 

культури. 

Порівняльний аналіз специфічних особливостей таких трьох моделей державної політики в 

галузі культури дозволив відокремити їхні спільні риси: відстороненість держави від жорсткого 

впливу на об'єкти регулювання, їхня підтримка (фінансова, пільгова, податкова), стимулювання 

добродійності й меценатства, сприяння розвитку мережі недержавних організацій, що впливають на 

розвиток культури. Обов'язковою умовою ефективного функціонування сфери культури є досконала 

законодавча база, що відповідає вимогам часу, прийняття нормативних актів спеціального характеру, 

внесення змін і доповнень до чинних законів загального характеру. 

Усі держави Європейського Союзу та США проводять добре продуману політику залучення 

до розвитку культури недержавних коштів. Тут є суттєві податкові пільги не лише для приватних 

спонсорів, а й для активного спонукання митців до їхнього пошуку, запроваджено різноманітні схеми 

так званих "доповнюючих гарантів". Приміром, отримавши певну суму від приватного спонсора, 

митець одержує і певну доплату від держави. З початку 90-х років XX ст. сфера культури щороку 

завдяки спонсорства одержувала приблизно 60 млн. фунтів стерлінгів у Великій Британії, майже 700 

млн. франків у Франції, 300 млн. марок у Німеччині [6]. 

Висновки. На наш погляд, культура в сучасному суспільстві виступає й усвідомлюється не 

тільки як результат соціально-економічного та політичного розвитку, а й як необхідна умова, 

ключовий фактор розвитку, моральний стержень особистості й суспільства. Як об'єкт державного 

управління культура ‒ це цілісний комплексний процес, головним орієнтиром якого є людина, її 

безумовний духовний (моральний і інтелектуальний) розвиток і вдосконалення. Адже стан 

культурного розвитку тієї чи іншої країни є одним із найбільш об'єктивних показників не тільки 

духовного здоров'я суспільства, але й повноти вирішення тих проблем, в першу чергу, політичних й 

економічних, які стоять перед ним. Політику держави в галузі культури доцільно розглядати як 

феномен єднання теорії та практики, що має свої особливості, пов'язані з живим безперервним 

культурним процесом, спрямованим на адаптацію її імперативів до соціокультурних реалій 

сучасності. Державна культурна політика має охоплювати культурні аспекти всіх державних програм 

економічного, екологічного, соціального, національного розвитку, а також фактора безпеки держави 

й особистості. В контексті зазначеного вище, змістом культурної політики є: виявлення пріоритетних 

напрямів розвитку культури відповідно до визначеного рівня культурного життя та реальних 

проблем; розроблення або ініціацію відповідно до пріоритетів різноманітних соціокультурних 

програм; підтримка та реалізація соціокультурних програм шляхом розподілу різного роду ресурсів. 
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СХІД І ЗАХІД У ЗВУКООБРАЗАХ СВІТОВОЇ ГАРМОНІЇ:  

ДИХОТОМІЯ ТА ДУАЛІЗМ КУЛЬТУР 
 

Метою статті є дослідження специфіки моделювання звукообразів світової гармонії у філософсько-

культурологічних аспектах репрезентації проблематики «Схід–Захід» у музичній культурі. Методологія. 

Застосовано сукупність методів та методологічних підходів культурологічного, текстологічного, 

компаративного, культур-герменевтичного аналізу. Наукова новизна. Проведене дослідження дозволило, з 

одного боку, увиразнити конкретні змістові та мовно-виражальні напрями репрезентації звукообразів культур 

східного та західного цивілізаційного типу, а з іншого боку, констатувати доцентрові тенденції інтерпретації 

мовно-інтонаційного образу світу – від дихотомії до дуалізму східної та західної культур крізь призму 

відображення звукообразу тиші як художньо-музичного уособлення світової гармонії. Висновки. Сучасні 

глобально-цивілізаційні виклики актуалізують проблематику діалогу східної ї західної культур (азійського та 

європейського, північно-американського ареалу). З одного боку, загострюються культурні протиріччя, а з 

іншого, – пришвидшуються потоки міжкультурної комунікації за лініями східно-західного партнерства. Ці 

процеси знаходять безпосереднє виявлення в європейській музичній культурі, де філософсько-культурологічна 

специфіка репрезентації діалогової вісі «Схід–Захід» знаходить відображення у звукообразах як «художньо-

змістових концептах», що віддзеркалюють вектори протиставлення, віддалення, наближення та дуалізму 

культур. Останнє, виражається у звукообразах тиші, моделювання яких відповідає світоглядній парадигмі 

східного та західного мислення, уособлюючи ідеальний звуковий образ світової гармонії, що в умовах 

постмодерної парадигми є точкою культурного зближення двох антиномних світів.     

Ключові слова: Схід–Захід, діалог культур, дихотомія культур, дуалізм культур, художній образ, 

звукообраз, гармонія, світова гармонія, звуковий образ світу. 

  

Айгистова Амина Аскяровна, соискатель Киевского национального университета культуры и 

искусств 

Восток и Запад в звукообразах мировой гармонии: дихотомия и дуализм культур 

Цель работы. Целью статьи является исследование специфики моделирования звукообразов мировой 

гармонии в философско-культурологических аспектах репрезентации проблематики «Восток–Запад» в 

музыкальной культуре. Методология. Применена совокупность методов и методологических подходов 

культурологического, текстологического, компаративного, культур-герменевтического анализа. Научная 

новизна. Проведенное исследование позволило, с одной стороны, подчеркнуть конкретные содержательные и 

выразительно-языковые направления репрезентации звукообразов культур восточного и западного 

цивилизационного типа, а с другой стороны ‒ констатировать центростремительные тенденции интерпретации 

интонационно-языкового образа мира – от дихотомии к дуализму восточной и западной культур сквозь призму 
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отражения звукообраза тишины как художественно-музыкального олицетворения мировой гармонии.  Выводы. 

Современные глобально-цивилизационные вызовы актуализируют проблематику диалога восточной и западной 

культур (азиатского и европейского, североамериканского ареала). С одной стороны, обостряются культурные 

противоречия, а с другой – ускоряются потоки межкультурной коммуникации по линиям восточно-западного 

партнерства. Эти процессы находят непосредственное отражение в европейской музыкальной культуре, где 

философско-культурологическая специфика репрезентации диалоговой оси «Восток-Запад» воплощается в 

звукообразах как «художественно-смысловых концептах», которые отражают векторы противопоставления, 

отдаления, приближения и дуализма культур. Последнее выражается в звукообразах тишины, моделирование 

которых соответствует мировоззренческой парадигме восточного и западного мышления, олицетворяя 

идеальный звуковой образ мировой гармонии, что в условиях постмодернистской парадигмы является точкой 

культурного сближения двух антиномных миров. 

Ключевые слова: Восток–Запад, диалог культур, дихотомия культур, дуализм культур, 

художественный образ, звукообраз, гармония, мировая гармония, звуковой образ мира.    
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East and West in the sound images of world harmony: the dichotomy and dualism of cultures 

Purpose of the article. The purpose of the article is to study the specifics of modeling sound images of world 

harmony in the philosophical and cultural aspects of the reflection of «East–West» problematic in musical culture. 

Methodology. The set of methods and methodological approaches of cultural, textological, comparative, culturаl-

hermeneutical analysis was applied. Scientific novelty.  This study allowed, on the one hand, to emphasize specific 

meaningful and intonation-expressive directions of representation of sound images of cultures of the eastern and 

western civilization type, and on the other hand, to state the centripetal tendencies of interpretation of the sound image 

of the world – from the dichotomy to the dualism of Eastern and Western cultures through the prism of the reflection of 

the sound image of silence as the artistic and musical embodiment of world harmony. Conclusions. Modern global 

civilization challenges actualize the problems of dialogue between Eastern and Western cultures (Asian and European, 

North American area). On the one hand, cultural contradictions are exacerbated, and on the other hand, the flow of 

intercultural communication along the lines of the East-West partnership is accelerating. These processes are directly 

reflected in European musical culture, where the philosophical and cultural specificity of the representation of the 

dialogue axis «East-West» is embodied in the sound images as "artistic and semantic concepts" that reflect the vectors 

of opposition, distancing, approximation and dualism of cultures. The latter is expressed in the sound images of silence, 

the modeling of which corresponds to the ideological paradigm of Eastern and Western thinking, personifying the ideal 

sound image of world harmony, which in the postmodern paradigm is a point of cultural convergence of two 

antinomous worlds. 

Keywords: East-West, a dialogue of cultures, a dichotomy of cultures, a dualism of cultures, artistic image, 

sound image, harmony, world harmony, sound image of the world.  

  

Актуальність теми дослідження. В сучасній гуманітаристиці проблематика діалогу культур є 

достатньо артикульованою у естетико-філософському та історико-культурологічному дискурсі, у 

тому числі на обширній емпірико-аналітичній базі компаративістських дослідницьких студій 

матеріальної та нематеріальної спадщини східної (азійської) та західної (європейської, північно-

американської) художньої культури. Водночас, питання паралелізму та культурних опозицій у 

діалоговому контексті моделювання звукообразів Сходу і Заходу в музиці залишаються практично 

поза увагою музичної культурології, що не заперечує актуальності самої теми дослідження, а скоріше 

зумовлено перебуванням даної інтегративної науки на стадії свого функціонально-категоріального 

становлення.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. На разі процеси предметної, структурно-змістової 

конкретизації, як видається, неосяжного проблемного поля музичної культурології розгортаються на 

міждисциплінарному стику культурології, музикознавства, філософії та естетики «у справжній 

музикальній гармонійності нового дискурсу науки» [4, 131]. Кожен з цих комплементарно-

інтелектуальних полюсів асимілює розмаїття культурних форм, що на думку Т. Гуменюк та С.Тишка,  

«створює  "квітучу складність" загальної картини розвитку світу, місця і ролі в ньому людини, надає 

змогу з’ясувати, хай і приблизно, в якому напрямі еволюціонує світ і які можливі наслідки людської 

поведінки для цієї еволюції» [4, 134]. 

У зв’язку з цим зазначимо, що осмислення специфіки відображення проблематики «Схід–

Захід» у творах музичного мистецтва час до часу фігурує у працях музикознавчого спрямування. 

Головним чином, ретельному дослідженню піддаються механізми когнітивних процедур, що 

притаманні східному і західному стилям художньо-музичного мислення (зазвичай у контексті їх 

розрізнення як полярних типів). Також, розглядаються пов’язані з цим змістові аспекти організації 

музичної матерії (згадаємо, приміром, наукові праці О. Алкон [1]). Паралельно здійснюється детальне 

музикознавче вивчення семантики конструктивних елементів музичної мови – мелодики, гармонії, 
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тембру, динаміки, регістровки, ритміки, фактури тощо у контексті виокремлення відмінних ознак 

мови і мовлення західного та східного зразка їх системно-структурної організації (Г. Завгородня [9]).  

Відтак, при комплексному опануванні властивостей та своєрідності мовно-інтонаційних 

моделей східної та західної музичних культур, що знаходять своє безпосереднє виявлення у творчості 

видатних композиторів і виконавців, дедалі частіше набуває актуалізації потенціал філософії 

музичного аналізу (А. Кравченко [5]). Це поступово виводить музикознавство на новий якісний 

рівень філософсько-культурологічних узагальнень, що наближає до розуміння фундаментальних 

підоснов та окреслення перспектив музичної культурології як міждисциплінарної галузі наукового 

знання, яка перебуває на стадії кристалізації свого теоретико-методологічного інструментарію.  

Разом з тим підкреслимо, що попри музикознавче осягнення техніко-композиційних 

особливостей творення інтонаційно забарвлених у східній чи західній стилістиці звукових 

комплексів, окреслена проблематика досі не отримала належного висвітлення зі світоглядних позицій 

музичної культурології. Останнє передбачає синтезування концептуальних настанов культурології і 

музикознавства у поглибленому опануванні, з одного боку, цивілізаційних засад східної та західної 

культур, а з іншого – «інтонаційного образу світу» (Ю. Чекан) цих культур, що конденсується в 

музичних композиціях у конкретних звукових образах.  

Метою статті є дослідження специфіки моделювання звукообразів світової гармонії у 

філософсько-культурологічних аспектах репрезентації проблематики Схід–Захід у музичній культурі.  

Виклад основного матеріалу. Протягом останніх десятиліть спостерігаємо неабиякий інтерес 

до побудови культурологічних концепцій глобально-цивілізаційних засад світової культури. Зокрема 

й тих, що окреслюють ієрархічні вісі «центр – напівпериферія – периферія», визначаючи культурно-

історичний статус різних регіонів світу у ході трансформаційної мінливості процесів культурогенезу. 

Серед них, увиразнюються праці, де аналізуються тенденції балансу / дисбалансу, 

поліпшення / загострення історичних, економічних, військово-політичних, соціальних релігійних, 

культурно-мистецьких відносин і протиріч між Заходом і Сходом – цивілізаціями, які «незважаючи 

на багатовікову історію взаємин, <…> так і не подолали світоглядного паралелізму і залишаються 

антиномними системами» [3, 4].  

На думку багатьох авторитетних вчених, коріння цих та інших фундаментальних 

розбіжностей криється у психологічних особливостях східного та західного менталітету і 

темпераменту, як інтраверсійного та екстраверсійного за своїм типом. «Інтроверсія, якщо можна так 

висловитися, є "стилем" Сходу, звичною та колективною установкою, так само як екстраверсія є 

"стилем" Заходу», пише К. Г. Юнг [8, 234]. Це пояснює альтернативність, антитетичність культурно-

світоглядних позицій та наявних проблем міжкультурної взаємодії, що подекуди набувають 

загострення в умовах глобалізації. Західна культура зазвичай асоціюється з раціональною свідомістю, 

впровадженням науково-технічних інновацій, культивуванням демократичних цінностей, 

громадянських прав і свобод, а східна, навпаки, – сприймається як така, що орієнтована на 

колективно-общинні пріоритети, традиційний міфо-релігійний досвід, інтуїтивізм та спіритуалізм 

світовідчуття, пошуки світової гармонії тощо.  

Незважаючи на постульовану дихотомію східних та західних культурно-історичних традицій, 

на сучасному етапі відбувається інтенсифікація міжкультурної комунікації в полінаціональному 

культурному середовищі. Під дією глобалізаційних процесів у культурі «миттєва уседосяжність та 

загальнодоступність інформаційних потоків спричиняє поступове усталення незнаних досі 

культурним традиціям явищ синхронізації культуротворчих процесів, конвергенції та наступу 

тотального уніформізму» [7, 6–7]. Безпосередньо це стосується й європейської музичної культури, де 

співпричетність до вільного діалогу культур та супутня мобільність інтернаціоналізації художнього 

мислення є потужним креативним ресурсом художньо-музичної творчості.  

У зв’язку з цим постають питання, яким чином цивілізаційні засади східної та західної 

культур екстраполюються на мову музичного мистецтва? А також, у якій семантичній якості 

перекодована у відповідний техніко-композиційний спосіб культурна інформація постає у новому 

мовно-знаковому контексті?  

Аналізуючи у цьому ракурсі мистецький доробок європейських композиторів ХХ – початку 

ХХІ століть, зокрема і українських, спостерігаємо інтенсифікацію процесів «імпорту» деяких 

образно-тематичних концепцій та мовно-інтонаційного «словника» музики неспоріднених культур 

східного ареалу з подальшим їх творчим переосмисленням-асиміляцією. У результаті це веде до 

створення оригінального художньо-мистецького продукту інтелектуальної творчості, що привертає 

увагу аудиторії та, водночас, поволі розширює горизонти місцевих музичних традицій і смаків, 

збагачуючи слуховий досвід реципієнтів. 
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Так, у творах європейського музичного мистецтва проблематика «Схід–Захід» знаходить 

відбиття у конкретних звукообразах, кожен з яких, з точки зору музичної культурології, постає 

«смисловою моделлю, яка інтегрує (узагальнює) фонологічне (звуковисотне, темброве, ритмічне, 

динамічне), образно-інтонаційне (інтонаційне, ладове, метричне, гармонійне), логіко-конструктивне 

(фактурне, синтаксичне, жанрово-семантичне) мислення на вищому – звукосимволічному – рівні 

художнього цілого як художньо-змістовий концепт» [6, 185].  

При цьому необхідною умовою моделювання подібних звукообразів виступає свідоме або 

несвідоме закладання відповідних культурних кодів – міфологічних, фольклорних, релігійних. 

Насамперед, це пов’язано не тільки з «процесом встановлення семіотичних, семантичних, 

асоціативних, психологічних зв’язків між різними кодомовними системами музичного, 

хореографічного та образотворчого видів мистецтва» [2, 286], а й з тією роллю «провідника» 

етнонаціональної характерності, що виконують культурні коди, надаючи музиці бажаного семантико-

семіотичного колориту (стилістичного, мелодико-гармонійного, ритмічного, ідейно-образного та ін.).  

Впродовж ХХ та на початку ХХІ століть мовно-інтонаційна специфіка музики західної 

культурної традиції набуває все більш експериментально-інноваційних рис (радикальне оновлення 

музичної мови, бурхливий розвиток мистецьких технологій, впровадження розмаїття аудіовізуальних 

видовищних форм художньо-музичного висловлювання тощо). Останнє напряму пов’язане з 

раціоналізмом, лібералізмом та «відкритістю» західного мислення, що віддзеркалює звуковий еталон 

культури окресленого історичного періоду. Згадаємо, приміром, музичну творчість французьких 

урбаністів (Артюр Онеґґер «Пасіфік–231»), серіалістів дармштадської школи (Карлхайнц Хтокхаузен 

«Мікстура»), українських авангардистів-шістдесятників (Леонід Грабовський «Мікроструктури») та 

ін. 

Натомість, уявлення європейських композиторів про культуру Сходу, зазвичай, передається 

за допомоги художніх прийомів цитації, алюзії, ремінісценції, квазі-/ нео-фольклорної стилізації 

східних ритмо- та мелодико-гармонійних формул. Вони викликають стійкі відчуття орієнталізму в 

музиці, асоціативно відсилаючи до тих чи інших ладо-інтонаційних архетипів індійської, японської, 

китайської, арабської музичних культур [див.: 1]. Серед прикладів, наведемо такі твори іноземних та 

українських композиторів, як: «Morgen-Raga» Рауля де Смета, «Рубайят» Софії Губайдуліної, 

«Симург-квінтет» Вікторії Польової, «З японської поезії» Сергія Пілютикова та ін, де опосередковано 

передається авторське відчуття східної культури – уповільненого плину часу, медитативного 

споглядання, сакрального пошуку «гармонії зі світом, що несе спокій людині, яка є часткою 

природи» [9, 285] тощо.  

Нерідко в творах європейських композиторів зустрічаємо й такі ідейно-програмні й 

семіотичні конфігурації, де переплетення західних та східних культурних кодів в образності та 

музичній стилістиці відбувається в межах однієї композиції (наприклад, Арво Пярт «Orient and 

Occident», Світлана Азарова «East–West»). Тут найчастіше перетинаються два протилежних типи 

художньо-музичного мислення – континуальне та дискретне, відтак звукообрази витонченого, 

духовно-просвітленого, медитатуючого Сходу протиставляються звукообразам жорсткого, 

урбаністичного, технократичного Заходу.  

 Водночас сучасні концепції музичних композицій презентують не тільки антагоністичне 

віддалення неспоріднених культурних традицій Сходу і Заходу, але й констатують їх нерозривну 

першоджерельну єдність. У цьому контексті була докладно проаналізована творчість композиторів 

української школи, яка «протягом останнього півстоліття вельми різноаспектно розкривається у 

вимірах своєї еволюції від натурфілософського, піфагорійського розуміння музичної образності та 

структури до філософії медитації, відображення світоглядних систем Сходу та озвучених 

платонівських ідей у музиці» [5, 48].  

Яскравим прикладом тут слугує творчість Валентина Сильвестрова, який відмовившись від 

популярної нині постмодерної техніки музичного письма і застосовуючи в останні роки виключно 

мовно-інтонаційну палітру європейської класики, культивує саме ті образи, що увиразнюють 

непомітні, на перший погляд, зв’язки двох культур. Останнє виявляється у інтровертивній 

заглибленості музики Валентина Сильвестрова, прагненні до пошуку внутрішньої і зовнішньої 

гармонії, спокою і духовної тиші, естетичного споглядання вічного і прекрасного у неквапливому 

розгортанні музичного часу і простору («Post Scriptum», «Багателі», «Метамузика»). Все це втілює в 

музиці ті ідеї світової гармонії, які проявляються, здебільшого, крізь призму звукообразів тиші та є 

одночасно близькими як східним, так і західним світоглядним настановам і духовним прагненням. 

Тим самим, Валентин Сильвестров постулює не дихотомію, а дуалізм культур Сходу і Заходу у 

нерозривному, глибинному взаємозв’язку їх традицій. 
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Наукова новизна. Тож, проведене дослідження специфіки моделювання звукообразів світової 

гармонії у філософсько-культурологічних аспектах віддзеркалення проблематики «Схід–Захід» у 

музичній культурі дозволило, з одного боку, увиразнити конкретні змістові та мовно-виражальні 

напрями репрезентації звукообразів культур східного та західного цивілізаційного типу, а з іншого 

боку, констатувати доцентрові тенденції інтерпретації мовно-інтонаційного образу світу – від 

дихотомії до дуалізму східної та західної культур крізь призму відображення звукообразу тиші як 

художньо-музичного уособлення світової гармонії.  

Висновки. У підсумку зазначимо, що сучасні глобально-цивілізаційні виклики актуалізують 

проблематику діалогу східної ї західної культур (азійського та європейського, північно-

американського ареалу). З одного боку, загострюються культурні протиріччя, а з іншого, – 

пришвидшуються потоки міжкультурної комунікації за лініями східно-західного партнерства. Ці 

процеси знаходять безпосереднє виявлення в європейській музичній культурі, де філософсько-

культурологічна специфіка репрезентації діалогової вісі «Схід–Захід» знаходить відображення у  

звукообразах як «художньо-змістових концептах», що віддзеркалюють вектори протиставлення, 

віддалення, наближення та дуалізму культур. Останнє, виражається у звукообразах тиші, 

моделювання яких відповідає світоглядній парадигмі східного та західного мислення, уособлюючи 

ідеальний звуковий образ світової гармонії, що в умовах постмодерної парадигми є точкою 

культурного зближення двох антиномних світів. 
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Мета роботи полягає у розробці бінарної системи образу міста: колективне-індивідуальне й конкретне-

абстрактне. Визначенні особливостей дослідження образу міста через призму саундскейпу. Узагальненні 

сучасного світового досвіду репрезентації результатів застосування саундскейпу в культурних практиках. В 

даній розвідці задіяно структурно-функціональний, термінологічний методи, інтерв’ю, контент-аналіз, метод 

моделювання. Наукова новизна полягає у вперше проведеному в українській культурологічній думці 

дослідженні методу саундскейпу й інтерпретації феномену образу міста в аудіо композиціях, створених на 

основі філд-рекордінгу. Висновки. Через призму саундскейпу науковці спроможні зафіксувати динаміку змін 

як міста, так і його соціокультурного простору; трансформації в його «житті» і розвитку, виділити проблемні 

зони, інволюцію соціокультурних субзон. Підкреслюємо, що саундскейп має перевагу в дослідженні образу 

міста через те, що прослуховування звукового ландшафту надає головну інформацію – достеменно вести 
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Урбанистическая культурология: услышать образ города 

Цель работы является в разработке бинарной системы образа города: коллективное-индивидуальное и 

конкретное-абстрактное. Определении особенностей исследования образа города через призму саундскейпа. 

Обобщении мирового опыта репрезентации результатов применения саундскейпа в культурных практиках. В 

данной разработке задействованы структурно-функциональный, терминологический методы, интервью, 

контент-анализ, метод моделирования. Научная новизна заключается в впервые проведенном в украинской 

культурологической мысли исследования метода саундскейпа, а также интерпретации феномена образа города 

в аудио композициях, созданных на основе филд-рекординга. Выводы. Через призму саундскейпа 

исследователи способны зафиксировать динамику изменений как города, так и его социокультурного 

пространства; трансформации в его «жизни» и развитии, выделить проблемные зоны, инволюцию 

субкультурных зон. Подчеркиваем, саундскейп имеет приоритет в исследовании образа города, поскольку 

прослушивание звукового ландшафта предоставляет главную информацию – истинно вести описание 

непосредственно находясь на месте.   

Ключевые слова: саундскейп, филд-рекординг, звуковой ландшафт, образ города, городское 

пространство, город. 

 

Boholiubova Iryna, Graduate student, National Academy of Culture and Arts 

Urban Cultural Studies: to hear the image of the city 

The purpose of the article is to develop a binary system of the image of the city: collective-individual and 

concrete-abstract. Determining the features of the study of the image of the city through the prism of the soundscape. 

Generalization of the world experience of representation of the results of soundscape application in cultural practices. 

Methodology. This development involves structural and functional, terminological methods, interviews, content 

analysis, modeling method. Scientific novelty lies in the research of the soundscape method for the first time in 

Ukrainian cultural thought, as well as in the interpretation of the phenomenon of the image of the city in audio 

compositions created on the basis of field-recording. Conclusions. Through the prism of the soundscape, researchers 

are able to record the dynamics of changes in both the city and its socio-cultural space; transformation in its "life" and 
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development, identify problem areas, involution of subcultural zones. We emphasize that the soundscape has a priority 

in the study of the image of the city, as listening to the sound landscape provides the main information – to truly keep 

the description directly on the spot.   

Key words: soundscape, field-recording, soundscape, city image, urban space, city. 

 

Актуальність теми дослідження. В другій половині ХХ століття канадський композитор-

енвайронменталіст Реймонд Мюррей Шейфер започатковує напрям саундскейпу з метою 

дослідження навколишнього середовища. При цьому приділяючи особливу увагу вивченню міського 

середовища й екології. Закордонні фахівці з ентузіазмом приймають новий виклик, так Америка і 

Європа за майже 30 років утворила цілу школу зі спостереження звукового ландшафту міста. Однак 

не таємниця, що українські науковці й фахівці країн колишнього СРСР практично не доклали зусиль 

до розвитку подібного напряму. В той час, як Західний світ проводить конференції, емпіричні 

дослідження, майстер-класи, арт-проекти, створює звукові мапи міст тощо. 

Мета дослідження полягає у розробці бінарної системи образу міста: колективне-

індивідуальне й конкретне-абстрактне. Визначенні особливостей дослідження образу міста через 

призму саундскейпу. А також узагальнення сучасного світового досвіду репрезентації результатів 

застосування саундскейпу в культурних практиках. 

Головними дослідниками саундскейпу світ визнав Р.М. Шейфера, Б. Труакса, Б. Девіса, 

Д.Ньюа. Також феномен саундскейпу досліджували К. Бредсол, Д. Калогіанні, В. Томас, М. Квінтон, 

І. МакГрегор, М. Рефат, Я. Ейсса, А. Карлайл, Дж.Л. Бенто-Коельйо, А. Лобо Соарес, А. Лоуренс, 

І.Екічі, Б. Сміт, Д. Трегубова, М. Чубукова, А. Возьянов, А. Рясов та ін. Серед них композитори 

А.Сарокін, Н. Черний, Д. Ладзес, Я. Кіркегаард, П. Кьюсак. Над темою образа міста працювали 

К.Лінч, О. Трубіна, Ш. Зукін, А. Борін, Д. Земляний, Ю. Лобанова, Ю. Кузовенкова, Л.Трушина, 

Л.Набілкіна, Ю.Черкасова, С. Ляхова, М. Паламарчук, Я. Верменич та ін. 

Виклад основного матеріалу. Урбаністична культурологія продовжує експериментувати із 

дослідженнями трансформаційних процесів під впливом набуття все більшої актуальності 

урбаністичних тематик в Україні.  На сьогоднішній день в цій сфері існує, окрім загальновідомої 

методології, специфічні методи й підходи дослідження образу міста. Кожен з них особливим чином 

впливає на оновлення меж пізнання структури міського середовища. А подекуди результати цих 

методів перетворюються в справжні культурні практики. В постіндустріальному суспільстві наука 

продовжує свій розвиток в пошуках нових методів досліджень, які зможуть значно допомогти 

заглибитись до невіданих раніше систем, процесів їх взаємозв’язків й синтезу.  Дійсно, розвиток 

цифрових можливостей і творче мислення людини в другій половині ХХ століття презентували 

світові нову дисципліну – акустичну екологію, яка поклала початок такому підходу, як саундскейп 

(від англ. soundscape – звуковий ландшафт). Оригінальність дисципліни в тому, що процеси й 

результати взаємодії людини з навколишнім середовищем досліджуються через призму звуку [23]. 

Оскільки винахідник дисципліни, Реймонд Мюррей Шейфер – і композитор, і захисник 

навколишнього середовища, застосування методів акустичної екології знайшли себе в різних сферах 

діяльності людини: від наукових проектів різноманітних галузей до творів мистецтва. Головний 

філософський концепт Р. М. Шейфер вбачав в шумовій забрудненості й представив його так, ніби 

звуковий ландшафт – музичний твір, за якість наповнення якого ми несемо відповідальність. 

Дослідження звуку і «слухання» здатні збагатити й змінити наше розуміння різних аспектів життя 

особистості, суспільства [7; 6]. 

Кожен із сучасних композиторів, окрім визначеного засновниками інтерпретування 

саундскейпу, мають особисту думку відносно концептуального змісту даного підходу. Із особистого 

інтерв’ю з датським саунд-арт-художником Якобом Кіркегаардом і білоруським композитором 

Антоном Сарокіним вдалося з’ясувати наступне. Я. Кіркегаард говорить: «Саундскейп – в більшості, 

це все навкруги нас. Мюррей Шейфер перший (я думаю), хто визначив ідею саундскейпу і пейзажу. 

Так що я б порівняв це з пейзажем. Навкруги таке різноманіття пейзажів. Як індустріальні, так і 

внутрішні тощо. Так само і звуковий ландшафт – це звуки навколо нас. Або звуки на горизонті. 

Близько і далеко, вище й нижче». А ось А. Сарокін не пов’язує саундскейп ні з якими 

інтерпретаціями в його прямому значенні. «Це як термін – звуковий ландшафт і звуковий ландшафт. 

Які підходи стосовно нього можуть бути, принципи роботи, організації звукового простору і т. д. – це 

дискусійні питання. А сам термін, як і філд-рекордінг, усталений».   

Р. М. Шейфер створив класифікацію саундскейпу, який він поділяє на три види: «природний 

звуковий пейзаж», що утворюється водою, вітром, лісами, лугами, птахами й тваринами певної 

місцевості. Він має найбільш глибокий та всеосяжний позитивний вплив на поведінку, настрій, на 
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формування культури людини. «Сільський звуковий пейзаж» – звуки пасовищ, ферм, де звуковою 

домінантою є відносна тиша, яка протистоїть шуму. За характером впливу на людину близький до 

природного. «Міський звуковий пейзаж» – квінтесенція штучного звуку, тобто утворюваного 

діяльністю людини, складається з електромеханічних звуків, медіа й утворює інформаційний шум 

[12]. Або ж, як трактують екологи навколишнього ландшафту: біофонія – звуки, які генеруються 

живими організмами, геофонія – небіологічні звуки (вітер в лісі, рухи тектонічних плит тощо), 

антропофонія (антропогенний шум) – звуки, які генерує людина. 

Основа саундскейпу – філд-рекордінг (від англ. field recording). Це польові записи звуку, 

зафіксовані поза межами «стерильної» студії звукозапису [18]. Неодмінність фіксації звукового 

середовища в польових умовах являється особливо цінною для науки, зокрема урбаністичної 

культурології. Зумовлено це найбільш реальною наближеністю до об’єкта дослідження через звукову 

композицію, викликаючи ефект присутності. Культуролог Т. Кривошея такий метод порівнює із 

традиційною етнографічною фіксацією в тексті або інших носіях певних артефактів чи відомостей 

про них. Але з певною відмінністю – у саундскейпі усувається дослідницький «коментар» або 

інтерпретація даних. Інакше кажучи – це не збирання дослідником матеріалу, а промовляння 

матеріалу самого за себе [8].  

У цій розробці ми приділяємо детальну увагу антропофонії, а саме міському звуковому 

пейзажу. Справа в тому, що, так би мовити, «антропофонічний саундскейп» в 70-х роках ХХ сторіччя 

сформувався в окремий підхід вивчення міста. Перша робота в даному напрямі дістала назву 

«Звуковий ландшафт Ванкувера», згодом яка стала першою звуковою картою, про що йтиметься далі, 

створена першовідкривачами дисципліни: Баррі Труаксом, Брюсом Девісом і Реймондом Мюрреєм 

Шейфером. Вже 1975 року саундскейпери реалізували проект із записом звукового ландшафту п’яти 

населених пунктів у Франції, Швеції, Італії, Німеччині, Шотландії. А в 2000-му році відбувся 

повторний звукозапис з метою проаналізувати 20-ти річні зміни культурного ландшафту [8]. На 

сьогодні, майже через півсторіччя, можна говорити, вивчення міст через призму саундскейпу – новий 

сформований підхід в урбаністичній культурології. А окремо цікавого і визначного результату даний 

підхід має змогу надати при аналізі феномену образу міста. Проте, зауважимо, у вітчизняній науковій 

думці саундскейп не застосовується емпірично, хіба що подекуди в теоретичних працях.  

У середині 90-х років ХХ століття дослідниця в сфері музикознавства Сара Коен 

запропонувала розглядати музику як концептуальну і символічну практику, яка спроможна через 

колективну й індивідуальну інтерпретацію конструювати образ певного місця [1; 290]. Тому, автор 

даного дослідження пропонує класифікувати феномен образу міста за трьома іманентними ознаками. 

По-перше, це конкретний образ міста, тобто реальність, яка в індивідуума викликає певні суб’єктивні 

абстрактні образи. По-друге, такий суб’єктивний абстрактний образ може як різнитися, так і 

викликати однаково симетричні образи у декількох споглядачів. По-третє, абстрактний образ міста 

може мати колективну форму. Наведемо теоретичну схему запропонованої класифікації.  

1. Індивідуальна форма сприйняття. 10 осіб споглядають конкретний образ міста і 10 із них 

мають абсолютно різні один від одного, індивідуальні абстрактні відображення. Тобто, ми маємо 10 

не схожих один на одного абстрактних образів у свідомості. 

2. Індивідуально-симетричні образи. 10 осіб споглядають конкретний образ міста і в 4 осіб 

абстрактні образи однакові, а у 6 осіб вони абсолютно різняться. Тобто, маємо ознаку перехідної 

стадії від індивідуального до колективного сприйняття.  

3. Колективна форма сприйняття. 10 осіб споглядають конкретний образ міста і 10 із них 

мають абсолютно однакові абстрактні образи у свідомості. Тобто, маємо колективну форму 

сприйняття, коли вся група реагує однаковими відображеннями реальності.  

Індивідуальна форма сприйняття, пояснює білоруський художник Антон Сарокін [5], 

пояснюється тим, що в кожного своя персональна «оптика», своє місто, сприймання міста в цілому й 

подій, які в ньому відбуваються. Кожен об’єкт міста, з усього його різноманіття, несе в собі 

унікальний індивідуальний контекст коли він сприймається такою ж індивідуальною «оптикою». 

Проте, А. Сарокін образ міста розглядає як колективний, напряму пов’язуючи його з пам’яттю. До 

того ж часто наше індивідуальне сприйняття залежить від колективних рамок соціального досвіду, – 

більш детально розкриває проблематику художник в особистому інтерв’ю із автором даної розробки.  

Далі наводимо ілюстративний приклад, як бінарна опозиція конкретного й абстрактного образу 

взаємодіє між собою. Він демонструє, як значною мірою контекст конкретного образу міста впливає 

на сприйняття людини.  

Коли місто звучить само по собі, створюючи колективний образ, А. Сарокін описує процес 

наступним чином: «…те, що грало з намету «Азарэнне», відмінно поєднувалося з тим, що 
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відбувалося навколо неї під час Дня міста ˂…˃ так само і з усім іншим» [5]. «Це квінтесенція 

Білорусі в мініатюрі: намет з минулого, який намагається продавати якісь нові речі і каву з собою. 

«Азарэнне» – це державний бренд роздрібної торгівлі, він не належить корпораціям і великим 

капіталістичним мережам. Його існування неконкурентоспроможне і можливе лише за підтримки 

держави. <…> разом з цим не сказати, що «Азарэнне» – абсолютно негативно заряджене явище. 

Формально, навпаки, чудово – це приклад остаточно чогось з минулого, сильно зарядженого 

емоційно, по суті така соціалістична річ. <…> а навколо неї звучало приблизно те, що ти собі 

уявляєш в такому місці: суміш шансону і «Пісні року». Навряд чи можна сказати, що це все не щире 

або неприроднє. Навпаки, дуже гармонічно.  Хоча зі сторони іноді й нагадує фантасмагорію», – 

розповідає А. Сарокін в інтерв’ю. Варто пояснити, чому художник застосовує вираз «соціалістична 

річ». Справа в тому, що організація «Азарэнне» – це результат реорганізації в 1992-му році 

радянського Фрунзенського Райхарчоторгу [11].  

Теоретично, за класифікацією білоруського історика Олексія Браточкіна [3] можна назвати 

вищевикладений опис побаченого й почутого А. Сарокіним матеріальним місцем пам’яті зі 

смисловим контекстом в міському просторі. За рахунок синтезу візуального й аудіального 

сприйняття (палатка і музика), мислення щодо сприйнятої інформації (через призму сталих паттернів 

відносно «радянського») та інтуїтивного поєднання (накладання) їх в смисловий контекст утворилась 

основа для закладання образу вищевказаного простору і його відтворення в подальшому. 

Припускаємо, що саме за рахунок усталених паттернів мислення відносно радянської ідентичності у 

реципієнта сформувався абстрактний образ на соціалістичний лад. Що ймовірно в більшій кількості 

реципієнтів буде колективною формою сприйняття. Всебічна трансформація абстрактного образу до 

індивідуальної форми сприйняття може корелюватися за рахунок таких чинників, як психологічні 

травми, особливості мислення й сприйняття індивіду, пережиті сильні емоції в певний час й в 

певному місці тощо.  

На даному етапі дослідження ми пояснимо, як сприйнятий конкретний образ 

трансформується в твір мистецтва, який в свою чергу народжений бути опорною точкою для 

утворення абстрактного образу міста. Базуючись на емпіричному матеріалі білоруського композитора 

Ніка Черного автор даної статті описує процес, як Н.Черний індивідуально сприйнятий образа міста 

видозмінює від конкретного через абстрактне і до аудіального через призму саундскейпу.    

Нік Черний перебуваючи на вулиці Жовтневій міста Мінськ пізнає конкретний образ через 

сенсорну систему (об’єктивна реальність), в той час, як в нього підсвідомо відбувається формування 

образу цієї вулиці (процеси мислення), що визначально-описово реалізується в абстрактному образі 

міста. З кінця ХІХ століття вулиця Жовтнева займала позиції виключно виробничого осередку, на 

якій  в ті часи розташувалися: Дріжджово-винокурний завод, Мінський верстатобудівний завод імені 

Жовтневої революції, шкіряні майстерні, деякі заклади було модернізовано, об’єднано та 

перейменовано, проте на початок ХХІ століття вона залишилася найбільш промисловою зоною, на 

сьогодні вже як понад сто двадцять років.  

Композитор, відчуваючи Мінськ як пульсацію, зрозумів, пульсація – саме цей промисловий 

осередок. Обов’язково зазначаючи таку специфіку, як звучання не працюючих верстатів, а 

обладнання, що переганяє пляшки, адже винокурний завод, нині «Мінськ Кристал» спеціалізується 

на виготовлені продукції, яка розливається по скляних пляшках. І цей процес звучить як своєрідний 

скляний ритм. Автор уточнює, самої музики там почути, звісно, неможливо, але це звук міста вже 

який в його мисленнєвому процесі вимальовує музичне звучання міста. «Ось я вловив пульсацію, 

записав вулицю. Намагався відтворити свої відчуття і доповнив певні звуки, які записував: звук 

вулиці, розмови в кафе. У самих ритмах використовував звуки заводів, підкладав їх під основний 

сольний барабан. За рахунок цього він вийшов «жирніше», - говорить Нік Черний [5]. За словами 

Ніка Черного образ міста Мінська виглядає досить монотонним, він не сприймає його як поєднання 

субкультур, які намагаються трансформувати Мінськ в приємне європейське місто. Сукупність 

почуттів від нього композитор описує словами, як «…чітке, спокійне, впорядковане життя, що йде 

роками. Люди їздять на роботу, у вихідні – на дачу. Така мікросхема» [5].   

Білоруський культурний менеджер, саунд-арт-художник Дмитро Ладзес поділяє точку зору 

стосовно даного образу міста з композитором Ніком Черним. Це приклад того, що суб’єктивний 

образ міста різних спостерігачів може мати симетричну форму. Як і Н. Черний Д. Ладзес стверджує, 

образ Мінська досить статичний. Розмірковуючи над тим, який же він – образ міста Мінська, 

художник порівнює різний проміжок часу й вказує, раніше в місті було багато жінок і воно 

вирізнялося цоканням жіночих каблуків, особливо відчутно це було в людних місцях, як от підземних 
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переходах. Й аналізуючи сьогодення відмічає: «Тепер ці звуки зустрічаються зрідка, вже не так 

«кидаються» на слух. Звук міста становиться середньостатистичним»[5].  

У сучасному місті не існує тиші [6; 53]. Місто – простір активності різноманітних об’єктів 

різних масштабів, ритмів і скоростей, траєкторії руху яких іноді перетинаються в деяких точках. Й в 

цих місцях міського простору вони вступають в контакт, взаємодіють і конкурують між собою, а їх 

зміни і дотики утворюють шум. В результаті в місті шум виступає як тотальне акустичне середовище 

повсякденності [13; 149]. Олександр Сарна поділяє шум на візуальний і звуковий, презентуючи 

«зорове» й «акустичне» ізольовано, автономно або спільно як взаємодоповнюючі виміри нашої 

діяльності [13; 151-152]. І разом з тим зазначимо, в міському звуковому пейзажі можуть поєднуватись 

всі три категорії звукового ландшафту: біофонія, геофонія, антропофонія. Відсотковий показник 

складових міського звукового ландшафту змінюється від географічного розташування міста, його 

біологічного різноманіття, специфіки міста тощо. Ґрунтовно продемонструвати таку взаємодію 

елементів здатні звукові мапи міст.   

Дослідження саундскейперів всього світу утворили інтерактивну мережу звукових образів – 

звукові мапи міст. Це супутникова карта на якій позначені геолокаційні точки, кожна з них містить 

філд-рекордінг, тобто звукозапис навколишнього ландшафту. Наприклад, проект Аporee [15] – 

звукова карта світу, присвячена звуку міста й природи. Кожен бажаючий має змогу ввести до бази 

даних свої аудіо записи того чи іншого простору. Так, в проекті ми маємо змогу почути 

американський метрополітен, музей мистецтва в Шанхаї, Національний королівський парк Австралії 

і навіть естонські маяки.  

В інформаційно-культурному просторі існує декілька подібних міських звукових мап. Один з 

передових композиторів, хто підтримує створення звукових мап – Пітер Кьюсак. На сьогодні він має 

в своєму арсеналі звукові мапи Лондона, Токіо, Чикаго, Пекіна й Берліна. П. Кюсак досліджує і 

звукові трансформації природи, саме на яку відбувається вплив людини – Чорнобиль, нафтові 

родовища Азербайджану, Сибір тощо. Особливо виділяє Берлін і його портрет під назвою «Місця 

Берліну, які звучать», оскільки за дослідженнями Кьюсака ‒ це одне з міст, яке постійно потерпає 

змін [21]. 

А от організатори англійської звукової мапи Лондону - London Sound Survey, створили проект 

для розуміння як же насправді звучить Лондон під назвою «12 Tones of London» (12 тонів Лондона) 

[20]. Їх головна ціль – розуміти звук як засіб досягнення цілей, щоб усвідомити більше про минулу й 

нинішню природу міста, про те, що означає жити в ньому. Й от фахівцями відбувається запис міських 

вулиць і громадських міст, далі застосовується метод статистичного аналізу, обирається 12 з 32 

лондонських муніципальних округів, в надії, що їх «звукові профілі» можуть бути узагальненими. 

Такі дослідження стають базовими для аналізу демографічних факторів, таких як класи, етнічна 

приналежність, вік населення. При цьому, спеціалісти проекту відмічають, існують похибки в 

результатах, тому необхідні додаткові дослідження [20]. Відповісти на типове питання: «Як звучить 

місто?» виявляється досить складно. Чому? Сукупна міра по одному виміру відштовхує велику 

кількість інформації. Відбувається різниця в процесі відбору певної заданої міри, сукупність якої 

буде давати хиткі результати, вважають спеціалісти проекту «12 Tones of London» [20]. Подібний 

інструмент дозволив кожному з нас займатися фіксацією неповторних миттєвостей звукових 

ландшафтів світу [9]. 

У підсумку ми можемо говорити, що компонуючи між собою абстрактні образи жителів міста, 

дослідники спроможні зафіксувати динаміку змін як міста, так і його соціокультурного простору. 

Такий метод дослідження як саундскейп ставлячи за мету вивчити звуковий ландшафт міста надає 

змогу побачити навколишнє середовище під досить незвичним, але змістовним кутом зору. Слухати і 

чути місто – нашу домівку, допоможе глибинно проникнутися його сутністю. Почути й усвідомити 

трансформації в його «житті» і розвитку, виділити проблемні зони, інволюцію соціокультурних 

субзон. Підкреслюємо, що саундскейп має перевагу в дослідженні образу міста через те, що 

прослуховування звукового ландшафту надає головну інформацію – достеменно вести оповідь 

безпосередньо знаходячись на місці.   
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ANIMATION AS A KIND OF CULTURAL ACTIVITY OF  

OPEN-AIR MUSEUMS IN UKRAINE 
 

The purpose of the article is to analyze the types of animation work according to the forms of socio-cultural 

activity. The methodology of the study is an application of the method of source analysis of the main publications on 

the topic (to determine the level of scientific development of the problem), terminological analysis (to clarify the basic 

concepts), comparison (to identify the specific features of different types of socio-cultural animation in the skansen of 

Ukraine), theoretical generalization to formulate conclusions). The scientific novelty is to highlight the process of 

formation of skansen in Ukraine at the beginning of the XXI century and to show the cultural and leisure component of 

their activities. Conclusions. In the article, the basic principles of animation activity of skansen of Ukraine are 

considered. The most popular forms of museum animation that are used in open-air institutions in Ukraine are outlined, 

and concrete examples of the implementation of these forms of work with visitors are given. The following concepts are 

specified: «museum quest», «master class», «performance», «ethno-show», «theatricalization», «historical 

reconstruction», «cultural-artistic» and «cultural and educational project». The specifics of the realization of specific 

types of museum animation depending on the direction of cultural and leisure activities of skansen and historical and 

cultural complexes on the territory of Ukraine are explored. 

Key words: scansen, animation, cultural-entertainment activity, animation program, open-air museum. 

 

Борисенко Юлія Станіславівна, аспірантка Київського національного університету культури і 

мистецтв 

Анімація як різновид культурно-дозвіллєвої діяльності музейних закладів просто неба в Україні 

Мета роботи полягає у необхідності розкриття різновидів анімаційної роботи відповідно до форм 

соціокультурної діяльності. Методологія дослідження полягає в застосуванні методу джерелознавчого аналізу 

основних публікацій з теми (для з’ясування рівня наукової розробленості проблеми), термінологічного аналізу 

(для уточнення базових понять), порівняння (для виявлення характерних особливостей різних видів 

соціокультурної анімації в скансенах України), теоретичного узагальнення (для формулювання висновків). 

Наукова новизна полягає у висвітленні процесу формування скансенів в Україні на початку XXI ст. і показі 

культурно-дозвіллєвої складової їх діяльності. Висновки. У статті розглянуто основні засади анімаційної 

діяльності скансенів України. Виокремлено найбільш популярні форми музейної анімації, які застосовуються в 

закладах просто неба в Україні, та наведено конкретні приклади реалізації даних форм роботи з відвідувачами. 

Уточнено такі поняття як: «музейний квест», «майстер-клас», «перформенс», «етно-шоу», «театралізація», 

«історична реконструкція», «культурно-мистецький» та «культурно-освітній проект». Досліджено специфіку 

реалізації конкретних видів музейної анімації в залежності від спрямування культурно-дозвіллєвої діяльності 

скансенів та історико-культурних комплексів на території України. 

Ключові слова: скансен, анімація, культурно-дозвіллєва діяльність, анімаційна програма, музей просто 

неба.  
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Борисенко Юлия Станиславовна, аспирантка Киевского национального университета культуры и 

исскуств 

Анимация как разновидность культурно-доссуговой деятельности музейных учреждений под 

открытым небом в Украине 

Цель работы — заключается в необходимости раскрытия разновидностей анимационной работы в 

соответствии с формами социокультурной деятельности. Методология исследования заключается в 

применении метода источниковедческого анализа основных публикаций по теме (для выяснения уровня 

научной разработанности проблемы), терминологического анализа (для уточнения базовых понятий), сравнения 

(для выявления характерных особенностей различных видов социокультурной анимации в скансенах Украины), 

теоретического обобщения (для формулирования выводов). Научная новизна заключается в освещении 

процесса формирования скансенов в Украине в начале XXI в. и показе культурно-досуговой составляющей их 

деятельности. Выводы. В статье рассмотрены основные принципы анимационной деятельности скансенов 

Украины. Выделены наиболее популярные формы музейной анимации, которые применяются в учреждениях 

под открытым небом в Украине, и приведены конкретные примеры реализации данных форм работы с 

посетителями. Уточнены такие понятия как: «музейный квест», «мастер-класс», «перформанс», «этно-шоу», 

«театрализация», «историческая реконструкция», «культурно-художественный» и «культурно-образовательный 

проект». Исследована специфика реализации конкретных видов музейной анимации в зависимости от 

направления культурно-досуговой деятельности скансенов и историко-культурных комплексов на территории 

Украины. 

Ключевые слова: скансен, анимация, культурно-досуговая деятельность, анимационная программа, 

музей под открытым небом. 

 

Relevance of research topic. Today, museum institutions, including museums in the open air, 

scansenes (a kind of museums, where the exhibits are located in open space) [5, 129] are not only a 

repository of antiquity but also modern centers of cultural leisure. Among the main functions of the scansene 

we can distinguish cultural and leisure and cultural and educational ones. Gradually, the museums in the 

open air become part of the entertainment industry, where animation plays an important role [8]. The essence 

of the cultural-leisure function is to implement animated events.  

Analysis of research and publications. Animation as one of the types of socio-cultural activity was 

studied by domestic and foreign scholars such as: T. I. Halperina, S. M. Kylymystyi, L. V. Kurylo, G. Orlov, 

I. V. Petrova, L. O. Polishchuk. The greatest attention is paid to the study of animation in tourism activity, 

but the development of animation in cultural institutions, in particular, in the open-air museums, is not 

sufficiently studied [16, 71]. Considering this, the chosen theme is not sufficiently developed in Ukrainian 

historiography and deserves a separate study. 

The purpose of the work is to analyze the types of animation work according to the forms of socio-

cultural activity. 

Presenting the main material. In the context of the problem under consideration, the term 

«animation» should be clarified. Thus, it is understood as: «a special kind of leisure activities of social 

groups and individuals, the task of which is to overcome social and cultural alienation in order to eliminate 

personal social disintegration (psychological deviations, deviant behavior, narcotic and alcohol addiction, 

etc.), rehabilitation of critical states of a person, assistance in creative self-realization» [19, 145]. 

Considering the animation process from the point of view of the system approach as «the process of 

meeting the specific needs of a person in communication, movement, culture, creativity, entertainment and 

the free time enjoyable snending», A. B. Voronina highlights several types of animation: 

- animation in motion (allows you to meet the needs of members of society in mobility, combined 

with pleasant, positive excitement); 

- аnimation through excitement (realizes the need for getting new experiences during 

communication, as well as in the process of overcoming certain problems); 

- animation through communication (contributes to meeting the need for meaningful, interesting 

communication through the exchange of life experiences, self-knowledge through communication); 

- cultural animation (involves the need of individuals in spiritual development by providing 

access to cultural and historical monuments of national and world significance); 

- creative animation (aimed at the possibility of human creative self-realization in accordance 

with his/her abilities and contact with like-minded people through common creative activity) [2, 56]. 

Under the current conditions, animation begins to be actively implemented by museum institutions. 

The main task of museum animation is to interest the visitor, to create an associative bridge between the 

exhibit and the era represented by the exhibit, to cause positive emotions [4, 109]. It is precisely the skansen 

that is the most suitable base for the implementation of animation, since museums in the open air use 

unconventional forms of communication with visitors in their work. 
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Among the main forms of museum animation we can distinguish: cultural and educational, artistic 

projects, historical reconstructions, museum quests, ethnic-shows, theatricals, festivals, performances, master 

classes, etc. 

The museums in the open air serve as leisure centers, visitors are interested not only in the authentic 

memorials of the past but also in animation specialists who contribute to the reconstruction of folkway of 

life, behavior, the best examples of material and spiritual culture of our ancestors [15]. 

The popularity of the animation in the museums in the open-air is due to the fact that one can not 

only view the presented exhibits but touch them, look at them and even take part in the reconstruction or 

restoration. In addition, animation programs are a source of additional profits for the museum, which is very 

important nowadays. Animation provides a wide range of opportunities for collective, family and individual 

recreation, doing activities of the museum institution in the open-air as bright as possible, emotionally stated, 

helps visitors to relieve stress [1, 150]. 

Today Ukrainian skansens are poly-cultural centers of leisure organization. Here are examples of the 

implementation of certain types of animation work in some museums in the open air and historical and 

cultural complexes of Ukraine. 

On the basis of the ethnographic complex «Ukrainian Village» a series of master classes on folk 

crafts is held. Master class – «this is a special form of classroom work, which is based on the practical 

actions of displaying and demonstrating the creative decision of a certain cognitive and problem-solving 

task» [6, 196]. Among the main master classes that this skansen conducts, we can distinguish: «Angels made 

of fabric», «Felting from the wool», «Varenyky», «Baking from the dough», «Vytynanka», «Woolen 

watercolor», «Wooden toy», «Painting on the glass», «Petrikov painting», «Pysankarstvo», «Paintings with 

croups», «Quilling», «Blacksmith work», «Decorations made of ceramics», «Carving on wood», «Painting 

of bells», «Candlestick making», «Straw weaving», «Salt dough», «Chumak kulish», «Yavoriv painting». 

The peculiarity of conducting above listed master classes is purely ethnic orientation. The specified master 

classes are held exclusively on ancient Ukrainian crafts, which makes them more unique. For example, a 

master class for making angels of cloth, gives the opportunity to make one's own guardian angel on his own. 

This master class gives you the opportunity to master two types of folk art at once: making dolls of fabric 

and vybiika out – stamping, pressing, knitting patterns with wooden stamps, with special fabric paint (an 

ancient technique that appeared on the territory of Ukraine in the XI century) [14]. In addition to a large 

number of different master classes, a mini zoo, a children's playground, kolyba, where employees prepare 

traditional Ukrainian cuisine, operate on the basis of the ethnocomplex [14]. 

The Museum of Folk Architecture and Life of the Middle Dnieper has initiated a variety of forums, 

cultural and artistic, scientific and educational projects, cultural events. Russell Archibald defines the term 

«project» by as «a complex of efforts undertaken to obtain specific, unique results within the timeframe and 

within the approved budget that is allocated for the payment of resources used or consumed during the 

project» [7]. It is just under the concept of «cultural project» that we can understand those projects, carried 

out directly in the institution of culture. Among the main activities implemented on the basis of scansen, we 

can distinguish: the All-Ukrainian festival of masters of folk art «Pereyaslavskyi fair», the All-Ukrainian 

historical and cultural forum «Sikorsky reading», the cultural and artistic project «Peace to you», «To 

preserve the treasures of the Cossack days for all ages», cultural events «Kobzar Maidan», «The Testament 

of the Great Kobzar», scientific and educational project «Museum meeting with an archaeologist» [11]. This 

year the sixth All-Ukrainian Historical and Cultural Forum «Sikorsky Readings», was held co-founder of 

which is the National Historical and Ethnographic Reserve «Pereyaslav», which includes the Museum of 

Folk Architecture and Life of the Middle Dnieper. Within the framework of the event the fifth presentation 

of the award of the Hero of Ukraine Mykhailo Sikorsky of the National Union of Local Historians named 

after of Ukraine was held. The winners of this high award were the representatives of the scientific and 

creative community of Ukraine (21 figures). Traditionally, the Sikorsky Readings program included 

numerous art exhibitions and master classes. The scientific part of the forum was presented by the work of 

the round table discussion «Regional Studies of Pereyaslav region: research, problems, figures» devoted to 

the memory of domestic archaeologists Mikhail Sikorsky, Mikhail Kucheri and Oleg Sukhobokov [11]. 

The National Museum of Folk Architecture and Life of Ukraine is a kind of center for organizing 

theatrical performances, folk festivities, ceremonial family events and celebrations of the national calendar. 

skansen employees have developed the appropriate scenarios for holding events. Cultural and leisure 

activities are aimed at such kind of animation work as theatricalization (theatricalization is «the use of 

various techniques (figurativeness, symbolism, metaphorical style, stylization) and all kinds of art (painting, 

music, literature), while the course of action is determined by the scenario») [10]. Various theatrical 

performances devoted to folk holidays – «Christmas», «Masliana», «Easter», «Obzhinka», «Ivan Kupala» 
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and others - are held at the museum. The unique project is «Ethnic Theater of Foods» — an author's 

workshop where Ukrainian national cuisine is cooked [12]. The said event involves organizing peculiar 

picnics where qualified specialists in historical, cultural, folklore, ethnographic and culinary studies prepare 

dishes at the centers according to the ancient recipes of ancestors [12]. 

On the basis of the skansen, the original performance «Skansen music Fest» is organized annually 

(performance is a peculiar form of contemporary art, where the author's actions are considered a creative 

work and the viewers watch it in real time regime) [17], which includes master classes, folk festivals and 

performances by folk musical groups. The museum is also the initiator of various holidays, ceremonial 

family events, wedding celebrations, folklore-ethnographic, quest, musical and entertainment programs [11]. 

In the cultural and educational complex «Mamaieva Sloboda» quests are offered (a technology that 

has a clearly set task, a game plan, clear rules and is implemented in order to enhance knowledge and skills) 

[18, p. 30]. Among them, there is a corporate quest «In search of the Cossack treasure», the quest 

«Birthday», «Fairy-tale master class», «Romantic statement», «Review», «Matchmaking», «Engagements», 

«Girl-evening» [9]. Quest «In search of the Cossack treasure» is characterized by the fact that it has a 

historical background. According to the legend, at the end of the XVIIIth century, the Cossack-Haydamak 

detachment hid treasure with the Cossack jewels, precisely in the place where the cultural and educational 

complex «Mamaeva Sloboda» is currently located. Therefore, the workers of the complex, using the data of 

the Cossack tradition, offered an exciting adventure in which the participants, fulfilling the task, become 

acquainted with the traditions and life of Ukrainians of the XVII-XVIII centuries, demonstrate their 

ingenuity, agility and endurance, and the rewards are the found Cossack treasures [9]. 

The Museum of Folk Architecture and Life in Lviv is known for the organization of various festivals 

(«the festival is a massive, festive event, which includes an overview or demonstration of certain 

achievements in various fields that a person perceives» [10]. skansen holds the Festival of Authentic Art 

«Vereteno», the festival of children and youth theater groups «Fairy tale in the grove», festival «Velyka 

Haiivka». In the territory of the skansen there is «Kozatska Sloboda» – a place where the museum staff 

reproduce blacksmith's art, arrange original shows of the Cossack Military Art, and the Cossack Handicraft 

[10]. In our opinion, «Kozatska Sloboda» is also a peculiar example of an ethnic-show as one of the forms of 

museum animation. By definition given in a dictionary of foreign-language socio-cultural terms, the concept 

«show» means «An action that is designed to produce an impressive effect» [17]. Accordingly, ethnic shows 

are an entertaining event that includes ethnic ritual motifs. A peculiar feature of the «Cossack Settlement» 

activity in Lviv skansen is the direct reproduction of ancient Cossack crafts, rituals, customs, cooking purely 

Cossack authentic food in real time regime. Ukrainian Cossacks are waiting for visitors, who demonstrate the 

life and customs of the Ukrainian Cossacks [10]. 

The entertainment and historical complex «Park of Kyiv Rus» acts as the center of such a form of 

museum animation as a historical reconstruction («it is a reproduction of the material and spiritual culture of 

a particular historical epoch or region using archaeological, artistic and written sources») [17]. The activity 

of the park is aimed at the disclosure of the material and spiritual culture of the capital of Kyiv Rus – the 

cradle of Kyiv. Due to architectural and historical reconstruction, visitors can feel the atmosphere of Kyiv in 

the V-XIII centuries. In addition, a variety of master classes are held in the park: «Archery», «Kovalska 

work», «Slavonic writing», «Historical fencing». The park also offers entertainment programs, among 

which: «Winter is knocking at the gate», «Guessing on Andriy Vechornitsy», «New Year's Tale», «New 

Year's Tale. Old New Year» [3]. 

One should also dwell on such type of animation work of the aforementioned park, as a historical 

reconstruction, an example of which may be a one-day tour «Journey to Ancient Kyiv». During the tour, 

visitors have an opportunity to immerse themselves in the era of construction and prosperity of Ancient 

Kyiv. Note that this project can be considered unique today because it has no analogs in Ukraine. An 

excursion around the complex gives an idea of how the city looked more than 1000 years ago during the 

reign of Prince Vladimir Sviatoslavovych [3]. 

Scientific novelty. According to the results of the research, we can identify the main types of 

animation work of Ukrainian scans in accordance with the forms of socio-cultural activities, namely: cultural 

and educational and cultural-artistic projects, festivals, ethnic-shows, theatricals, master classes, historical 

reconstructions, museum quests, performances. Skansens of Ukraine is powerful centers for organizing 

leisure and conducting various kinds of animation work. In general, the activity of open-air museums in 

Ukraine is aimed at combining several types of animation work, but we can distinguish the specifics that are 

inherent in one or another skansen. For example, the Museum of Folk Architecture and Life of the Middle 

Dnieper territory is a peculiar center for the organization of cultural-artistic and cultural-educational projects. 

The entertainment and historical complex «Park of Kyiv Rus» specializes in such kind of animation work as 
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historical reconstruction. Ethnographic complex «Ukrainian Village» is the center of the organization and 

holding various master classes. And the Museum of Folk Architecture and Life in Lviv, mainly, directs its 

activities at the organization of festivals. 

Conclusions. Thus, some forms of museum activities (master class, theatrical, festival) are more 

developed and actively used in the cultural and leisure activities of the scans. Other forms, such as 

performances, ethnic shows, cultural projects, museum quests, historical reconstruction, are not well 

developed and are under construction. 
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РЕСТОРАННА ДІЯЛЬНІСТЬ У КОНТЕКСТІ  

РОЗВИТКУ СУЧАСНОЇ ЕКОКУЛЬТУРИ 
 

Мета статті – виявити вплив діяльності закладів ресторанного господарства на формування і розвиток 

екологічної культури та екологічної свідомості відвідувачів. Методологія дослідження заснована на сучасних  

культурологічних концепціях, основою яких є міждисциплінарний та комплексний підхід. Для дослідження 

специфіки розвитку сучасної екологічної культури застосовано соціально-екологічний та культурний підхід. 

Методи системного аналізу, узагальнення теорії та практики впровадження екологічних принципів, а також 

моделювання процесу розвитку екологічної культури та збільшення екологічної свідомості посприяли 

осмисленню механізмів реалізації принципів сучасної екокультурної концепції в практичній діяльності закладів 

ресторанного господарства. Наукова новизна. Вперше у вітчизняній культурології проаналізовано ресторанну 

діяльність у контексті формування та розвитку екологічної культури та екологічної свідомості відвідувачів; 

простежено взаємовплив на екокультурну свідомість власників та відвідувачів закладів ресторанного 

господарства; доведено, що впровадження новаторських методів посилення екологічності закладів 

ресторанного господарства безпосередньо впливає на збільшення кількості потенційних та збереження 

постійних відвідувачів. Висновки. Ресторанна діяльність, за умов необхідності інтегрування в суспільну 

свідомість нових смаків, звичок та споживчих переваг, сприяє формуванню інноваційної культури споживання 

та потреб, у тому числі й екокультурних. Позиціонування посилення екологічної ефективності домінуючим 

завданням, осмислення власної діяльності з позиції вирішення екологічних проблем людства та використання з 

цією метою новаторських методів, покращення обізнаності відвідувачів про використання принципів 

екологічного розвитку власниками закладів ресторанного господарства позитивно впливає на розвиток 

екологічної культури в цілому. 

Ключові слова: екологічна культура, екологічна свідомість, ресторанна діяльність, сучасні екологічні 

принципи. 
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Ресторанная деятельность в контексте развития современной экокультуры 

Цель статьи – выявить влияние деятельности учреждений ресторанного хозяйства на формирование и 

развитие экологической культуры и экологического сознания посетителей. Методология исследования 

основана на современных культурологических концепциях, основой которых является междисциплинарный и 

комплексный подход. Для исследования специфики развития современной экологической культуры применены 

социально-экологический и культурный подход. Методы системного анализа, обобщения теории и практики 

внедрения экологических принципов, а также моделирование процесса развития экологической культуры и 

увеличение экологического сознания способствовали осмыслению механизмов реализации принципов 

современной екокультурной концепции в практической деятельности учреждений ресторанного хозяйства. 

Научная новизна. Впервые в отечественной культурологии проанализированно ресторанную деятельность в 

контексте формирования и развития экологической культуры и экологического сознания посетителей; 

прослежено взаимовлияние на екокультурное сознание владельцев и посетителей заведений ресторанного 

хозяйства; доказано, что внедрение новаторских методов усиления экологичности заведений ресторанного 

хозяйства непосредственно влияет на увеличение количества потенциальных и сохранения постоянных 

посетителей. Выводы. Ресторанная деятельность, в условиях необходимости интегрирования в общественное 

сознание новых вкусов, привычек и потребительских предпочтений, способствует формированию 

инновационной культуры потребления и потребностей, в том числе и екокультурних. Позиционирование 

усиления экологической эффективности доминирующей задачей, осмысление собственной деятельности с 

позиции решения экологических проблем человечества и использования с этой целью новаторских методов, 

улучшение осведомленности посетителей об использовании принципов экологического развития владельцами 

заведений ресторанного хозяйства положительно влияет на развитие экологической культуры в целом. 

Ключевые слова: экологическая культура, экологическое сознание, ресторанная деятельность, 

современные экологические принципы. 
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Restaurant activities in the context of the development of modern eco-culture 

The purpose of the article is to identify the influence of the activities of restaurant facilities on the formation 

and development of ecological culture and environmental awareness of visitors. The research methodology is based on 

modern culturological concepts, which are based on an interdisciplinary and integrated approach. To study the specifics 

of the development of modern ecological culture, a socio-ecological and cultural approach has been applied. Methods of 

systems analysis, generalization of the theory and practice of introducing environmental principles, as well as modeling 

the development of environmental culture and increasing environmental awareness contributed to understanding the 

mechanisms for implementing the principles of the modern eco-cultural concept in the practice of the restaurant 

industry institutions. Scientific novelty. For the first time in domestic cultural studies, restaurant activities have been 

analyzed in the context of the formation and development of ecological culture and the ecological consciousness of 

visitors; the mutual influence on the eco-cultural consciousness of the owners and visitors of restaurant business 

establishments was traced; It has been proven that the introduction of innovative methods for enhancing the 

environmental performance of restaurant establishments directly affects the increase in the number of potential and the 

conservation of regular visitors. Conclusions. The restaurant activity, in the conditions of the need to integrate into the 

public consciousness new tastes, habits and consumer preferences, contributes to the formation of an innovative 

consumer culture and needs, including eco-cultures. Positioning the enhancement of environmental efficiency is the 

dominant task, understanding one’s own activities from the standpoint of solving the environmental problems of 

mankind and using innovative methods for this purpose, and improving the awareness of visitors about the use of 

environmental development principles by owners of restaurant establishments positively affect the development of 

ecological culture in general. 

Key words: ecological culture, ecological consciousness, restaurant activity, modern ecological principles. 

 

Екологічні проблеми, досягнувши на сучасному етапі рівня глобальних, посприяли 

осмисленню безпосередньої залежності подальшого розвитку людської цивілізації від рівня 

екологічної культури.  

Екологічна криза, на думку дослідників – криза ідеологічна, відповідно глобальні екологічні 

проблеми неможливо вирішити без розвитку екологічної культури, об’єднання зусиль спеціалістів 

різних галузей знань, промисловості, освіти, сфери обслуговування та ін. [10, 8771–8780]. 

Актуальність дослідження зумовлена необхідністю обґрунтування значення діяльності 

закладів ресторанного господарства в екологічній культурі ХХІ ст. Зауважимо, що дана проблематика 

й досі лишається поза увагою вітчизняних культурологів. 

Осмислення екологічних проблем закладів ресторанного господарства з культурологічних 

позицій, посприяє розширенню та посиленню наукової бази досліджень екологічної культури та 

подальшому розвитку екологічної свідомості.  



Питання культурології, історії та теорії культури Братіцел М. Л. 

 96 

Мета статті – виявити вплив діяльності закладів ресторанного господарства на формування і 

розвиток екологічної культури та екологічної свідомості відвідувачів. 

Аналіз досліджень. Розуміння глобального характеру сучасних екологічних проблем 

посприяло актуалізації проблематики пов’язаної з екологічною культурою та посиленню інтересу до 

екокультурного досвіду не лише серед населення індустріально розвинених країн, а й серед наукової 

спільноти. Новаторський культурологічний підхід спостерігаємо у працях М. Лапки, Д. Варви та З. 

Соколікової («Культурна екологія: сучасне розуміння взаємовідносин людини та навколишнього 

середовища», 2012 р.) [9] – автори пропонують власне трактування поняття «сучасна екологічна 

культура» та науковий підхід, що відображає взаємозв’язок між суспільством та природним 

середовищем; М. Сторі («Створення здорового середовища харчування: політичні та екологічні 

підходи», 2008 р.), в якій аналізуються зміни у продовольчій системі, харчових продуктах та 

навколишньому середовищі в ХХІ ст. [11]. 

Нажаль, і досі відсутні кульутрологічні дослідження ресторанної діяльності в контексті 

специфіки сучасної екологічної культури. Окремі аспекти означуваного питання висвітлено 

переважно з економічних позицій, наприклад, у науковій публікації О. Головко та М. Чорній 

(«Екологічна безпека в закладах ресторанного господарства», 2016 р.) – автори досліджують 

проблематику організації та забезпечення належного рівня екологічної безпеки у закладах 

ресторанного господарства як основу екологічної політики підприємства [1]. 

Виклад основного матеріалу. Багатоаспектність культурологічного дослідження екологічної 

проблематики пов’язана з формуванням новаторської суспільної свідомості, що орієнтована на 

необхідність подолання екологічних протиріч, розширення духовно-практичних орієнтацій людини 

та її ставлення до природи. 

На думку М. Епшгейна, звернення гуманітарної культури до екологічної проблематики 

обґрунтовано на рівні предмету екології – природного середовища проживання, який є 

внутрішньокультурним феноменом [5, 23]. О. Созінов стверджує, що актуальним наразі є перехід 

екології на новий етап наукового розвитку – культурологічний [3, 12].  

Екологічна культура визначає установки, ідеали та спрямованість екологічної свідомості 

сучасної людини, а також сприяє розвитку особливого ставлення до навколишнього середовища та 

проблем, пов’язаних з його станом.   

Сучасні дослідники розглядають екологічну свідомість не лише як додатковий елемент 

екологічної культури, а й як її найголовніший системоутворюючий фактор. Наприклад, Т. Тріфонова 

зауважує, що екологічне мислення, сформоване екологічною освітою, безпосередньо впливає на 

розвиток екологічної культури [4, 106]. 

Зауважимо, що наразі в науковому вимірі відсутнє загальноприйняте визначення поняття 

«екологічна культура». Деякі сучасні дослідники визначають екокультуру як когнітивний та 

орієнтований на дію підхід з глибоким інтересом до сучасних екологічних та соціальних проблем; 

взаємовідносини людини та природи як рівний діалог, інтенсивно виражений в культурних 

ландшафтах [9,13].  

З. Костова зауважує, що екологічна культура є соціально необхідною моральною якістю 

людини і включає в себе: раціоналізований набір екологічних знань, що розкриває взаємозв’язок між 

усіма формами життя та навколишнього середовища, роллю та місцем людського існування в 

природі; біосоціальну систему навичок на вмінь допомагати та зберігати навколишнє середовище 

відповідно до природоохоронних законів, а також проводити суспільні заходи для збереження та 

відтворення природного середовища; погляди відносно різноманіття природи та соціальних 

цінностей, інтерес до природи, моральні відчуття, різноманітні позитивні дії для збереження та 

відтворення природи [8, 34]. 

На думку З. Ваклевої, екокультура регулює відносини людини з природою та проявляється в 

тому, що люди корегують власну діяльність відповідно до вимог поліпшення природних умов, 

уживають заходи для покращення навколишнього середовища, запобігання забруднення та 

руйнування природи. Дослідниця визначає екологічну культуру як систему знань про взаємодію 

суспільства та природи, екологічних ціннісних орієнтацій; систему норм та правил ставлення до 

природи, вмінь та навичок для її вивчення та захисту [12, 259]. 

На думку чеських дослідників, головними принципами екокультури на сучасному етапі є:  

–  фокусування на актуальних проблемах;  

–  використання інтегративного підходу;  

–  рефлексія відносин між суспільством та навколишнім середовищем через культуру;  

–  діалог між суспільством та природою  [9, 18]. 
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У межах української традиції, екокультура може бути визначена як комплексне 

соціокультурне явище, сформоване на різноманітних рівнях соціальної реальності, що має власні 

структуроутворюючі елементи та функції; механізм забезпечення збереження природних та 

соціальних систем, їх урівноваження та коеволюційного розвитку.   

Зауважимо, що успішне вирішення екологічних проблем на сучасному етапі передусім 

вимагає перехід від науки до культури та інтегрування нових знань, цінностей, норм та ідей в 

екокультурну діяльність підприємств, виробництв та закладів.  

У цій статті зроблено спробу обґрунтувати роль закладів ресторанного господарства в процесі 

розвитку екологічної культури ХХІ ст. Ресторанну діяльність ми розглядаємо як галузь надання 

послуг харчування, що поєднує соціальні, культурні, технічні, економічні та інші процеси. Культура 

харчування позиціонується нами як одна з найважливіших складових сучасної екологічної культури. 

Ресторанна діяльність, яка за умов необхідності інтегрування в суспільну свідомість нових 

смаків, звичок та споживчих переваг [2, 46], сприяє формуванню інноваційної культури споживання 

та потреб, у тому числі й екокультурних. 

Варто зауважити, що більшість власників закладів ресторанного господарства головними 

пріоритетами визначають збільшення продажу та  зростання прибутку, відтак пропонують страви з 

органічних продуктів за наявності адекватного споживацького попиту [6, 384]. За даними 

дослідників, лише 30 % постійних клієнтів звичайних закладів ресторанного господарства обирають 

страви «еко-кухні» (за умови їх наявності в меню), що пояснюється їх завищеною вартістю [7, 347]. 

Натомість екоресторани успішно реалізують на практиці головні принципи екологічної культури ХХІ 

ст., що сприяє їх масштабній популяризації – завдяки посиленню екокультурної свідомості населення 

більшість постійних відвідувачів ресторанів надають перевагу закладам, діяльність яких спрямована 

на зменшення негативного впливу на навколишнє середовище. Впровадження методів посилення 

екологічності закладів ресторанного господарства, відтак безпосередньо впливає на збільшення 

кількості потенційних та збереження постійних  відвідувачів.  

Внаслідок аналізу сучасних тенденцій покращення екологічності в діяльності ресторанів, 

можемо визначити найбільш актуальні: 

− використання сертифікованих органічних харчових продуктів; 

− домінування харчових продуктів місцевого виробництва (співпраця з місцевими 

фермами, що спеціалізуються на вирощенні органічних продуктів та/або наявність власного 

виробництва зеленої продукції); 

− формування меню на основі сезонних продуктів харчування; 

− координування меню відповідно до екокультурних потреб відвідувачів (наприклад, 

пропонування відвідувачам виключно свіжих продуктів без термообробки та страв, в процесі 

приготування яких використано відновлювальні джерела енергії; наявність альтернативних 

традиційним стравам вегетаріанських,  антіалергенних – без глютену або лактози та ін.); 

− посилення екологічної свідомості персоналу закладу (навчання методам приготування 

здорової їжі); 

− відмова від використання природного газу на користь виключно екологічних способів 

приготування страв; 

− відмова від використання одноразового посуду та столових приборів; 

− оснащення побутової техніки закладів сучасними функціями економії енергетичних та 

водних ресурсів;  

− екологічний підхід до переробки відходів; 

− закупівля витратних матеріалів, виготовлених із використанням вторинної сировини; 

− використання в господарській діяльності закладів засобів, що не містять небезпечних для 

людини та навколишнього середовища речовин. 

Позитивним рішенням в процесі посилення екологічної свідомості відвідувачів є 

впровадження власниками закладів ресторанного господарства дисконтних та бонусних програм, що 

спрямовані на підвищення екологічної відповідальності. 

Переходячи за межі стандартних екологічних показників ресторанної діяльності, власники 

доводять, що екологічна культура та екологічність –практики та цінності, що вимагають постійного 

перегляду та оновлення, посилення загальногалузевих набутків і досягнень в процесі зменшення 

негативного впливу на навколишнє середовище та збільшення позитивного впливу на формування 

екологічної свідомості відвідувачів. На нашу думку, подібні тенденції є каталізатором подальших 

розробок та впровадження інноваційних рішень в екокультурі ХХІ ст. 
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Наукова новизна. Вперше у вітчизняній культурології проаналізовано ресторанну діяльність у 

контексті формування та розвитку екологічної культури та екологічної свідомості відвідувачів; 

простежено взаємовплив на еко-культурну свідомість власників та відвідувачів закладів ресторанного 

господарства; доведено, що впровадження новаторських методів посилення екологічності закладів 

ресторанного господарства безпосередньо впливає на збільшення кількості потенційних та 

збереження постійних відвідувачів. 

Висновки. Ресторанна діяльність, за умов необхідності інтегрування в суспільну свідомість 

нових смаків, звичок та споживчих переваг, сприяє формуванню інноваційної культури споживання 

та потреб, у тому числі й еко-культурних. Позиціонування посилення екологічної ефективності 

домінуючим завданням (зауважимо, що наразі це безпосередньо пов’язано й з економічним успіхом), 

осмислення власної діяльності з позиції вирішення екологічних проблем людства та використання з 

цією метою новаторських методів, покращення обізнаності відвідувачів про використання принципів 

екологічного розвитку власниками закладів ресторанного господарства позитивно впливає на 

розвиток екологічної культури в цілому. 
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«ЗАРОЗУМІЛА МОВА» В РОСІЙСЬКОМУ ФУТУРИЗМІ  

ЯК «ЯВИЩЕ» ТА «РІЧ В СОБІ» ВІДПОВІДНО ДО  

«КРИТИКИ ЧИСТОГО РОЗУМУ» ІММАНУЇЛА КАНТА 
 
Мета роботи: дослідити «зарозумілу мову» російського футуризму як «явище» та як «річ в собі» 

відповідно до філософської праці Іммануїла Канта «Критика чистого розуму», праці, яка присвячена 

визначенням джерел, принципів та меж наукового знання. Методологія дослідження полягає у застосуванні 

порівняльно-історичного, біографічного та психологічного методів. Наукова новизна. У роботі вперше подано 

культурологічно-філософське бачення проблеми «зарозумілої мови» (впровадження авторської словотворчості; 

вигадування нових слів які, на відміну від неологізмів, були позбавлені змісту й загального розуміння; мова, яка 

лежить поза межами розуму (В. Хлєбніков) в російському футуризмі відповідно до «Критики чистого розуму» 

І. Канта. Висновки. Образ об’єкта чи об’єкт як «явище» відповідно до «Критики чистого розуму» І. Канта – це 

завжди суб’єктивне відображення реальності, яке не несе інформацію про істинну сутність об’єкта. Різні точки 

зору щодо «зарозумілої мови», висловлені творцями й дослідниками російського футуризму, своєю 

багатогранністю й протилежністю наближують до повноти розуміння предмету дослідження – «зауму», і 

відкривають шлях для майбутніх наукових пошуків у цій темі. 

Ключові слова: «чистий розум», «річ в собі», «явище», ноумен, футуризм, «зарозуміла мова», «заум». 
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искусств 

«Заумь» в русском футуризме как «явление» и «вещь в себе» в соответствии с «Критикой чистого 

разума» Иммануила Канта 

Цель работы: Исследовать «зумный язык» российского футуризма как «явление» и как «вещь в себе» 

в соответствии с философским трудом Иммануила Канта «Критика чистого разума», трудом, который 

посвящен определению источников, принципов и пределов научного знания. Методология. Методология 

исследования заключается в применении сравнительно-исторического, биографического и психологического 

методов. Научная новизна. В работе впервые представлены культурологическо-философское видение 

проблемы «заумного языка» (внедрение авторского словотворчества; придумывание новых слов которые, в 

отличие от неологизмов, были лишены смысла и общего понимания, язык, который лежит за пределами разума 

(В. Хлебников) в российском футуризме в соответствии с «Критикой чистого разума» Канта. Выводы. Образ 

объекта или объект как «явление» в соответствии с «Критикой чистого разума» И. Канта – это всегда 

субъективное отражение реальности, которое не несет информацию об истинной сущности объекта. Различные 

точки зрения на «заумный язык», высказанные авторами и исследователями русского футуризма, своей 

многогранностью и противоположностью приближают к полноте понимания предмета исследования – «зауми», 

и открывают путь для будущих научных изысканий в этой теме. 

Ключевые слова: «чистый разум», «вещь в себе», «явление», ноумен, футуризм, «заумный язык», 

«заумь». 
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Vernyhorenko Olga, graduate student at the National Academy of Culture and Arts 

«Arrogant language» in Russian futurism as a «phenomenon» and as a «thing in itself» according to 

Immanuel Kant's "Critique of Pure Reason" 

The purpose of the article.  To study the «zaum» of Russian futurism as a «phenomenon» and as a «thing in 

itself» in accordance with the philosophical work of Immanuel Kant «Critique of Pure Reason», a work devoted to the 

definition of sources, principles and limits of scientific knowledge. Methodology. The methodology of the research is 

to apply comparative-historical, biographical and psychological methods. Scientific novelty. In the work, for the first 

time, the cultural-philosophical vision of the problem of «arrogant language» was introduced (the introduction of 

author's creation, the creation of new words, which, unlike neologisms, were deprived of meaning and general 

understanding; a language that lies outside the mind (V. Khlebnikov) in Russian futurism According to I. Kant, 

«Critique of Pure Reason». Conclusions. The image of an object or object as a «phenomenon» in accordance with 

«Critique of Pure Reason» by I. Kant is always a subjective reflection of reality, which does not bear information about 

the true essence of Object: Different points of view regarding «arrogant language», expressed by the creators and 

researchers of Russian futurism, with their versatility and opposite approach to the comprehensiveness of understanding 

of the subject of research - "zamoum", and open the way for future scientific research in this topic. 

Key words: «pure mind», «thing in itself», «phenomenon», noumen, futurism, «arrogant language», «zaum». 

 

Актуальність дослідження. Як один із напрямків авангарду, футуризм, який виник на початку 

ХХ ст. й синтезував у собі ідеї творчих новаторств французьких та італійських митців, швидко 

отримав широку підтримку у всій Європі і поза її межами. Фактично відразу після виходу в світ 

«Першого футуристичного маніфесту», що його створив Філіппо Марінетті, зачинатель нового 

культурно-мистецького напрямку у Франції й Італії, із поняттям «футуризму» знайомляться й 

російські митці. У 1909 р., у популярному журналі «Вісник літератури» (1909, №5) публікують 

російськомовний переклад маніфесту [20, 5]. Відтоді футуризм почав набирати популярності серед 

представників творчої молоді Росії. Новий культурно-мистецький напрям передовсім підтримали 

поети й письменники, які, бажаючи творити нову літературу, наповнювали її різними творчими 

експериментами. Одним із таких була «зарозуміла мова» (впровадження авторської словотворчості; 

вигадування нових слів які, на відміну від неологізмів, були позбавлені змісту й загального 

розуміння; мова, яка лежить поза межами розуму (В. Хлєбніков). 

Еволюційний шлях «зарозумілої мови», корені якого сягають початку минулого століття, 

триває і нині. Зокрема, російський «заум», як один із елементів творчого наповнення художніх 

текстів, уже подолав період активного побутування у поетико-прозових творах митців, і тепер 

виходить на новий щабель існування, стаючи предметом наукових дискусій філософів, 

культурологів, лінгвістів. Враховуючи перспективність заявленої теми дослідження, як такої, що 

потребує додаткового розгляду з позицій культурології, вважаємо її актуальною. 

Постановка проблеми. Понад два століття тому зачинатель німецької класичної філософії 

І. Кант видав працю, яку сучасні дослідники називають головною у науковій творчості мислителя – 

«Критику чистого розуму». За І. Кантом усі об’єкти, якими наповнений простір (наявність якого 

мислиться за умови апріорного співіснуванням з часом) варто розглядати не тільки як «речі в собі», 

але і як «явища», які філософ називає «невизначеними предметами емпіричного споглядання» [8, 63]. 

«Явище» завжди знаходиться у полі пізнання розумом, а будь-які пояснення – це тільки те, що ми 

знаємо про явище, тобто продукт діяльності нашого розуму, який може відрізнятися від сутності 

самого явища. У «Критиці чистого розуму», торкаючись питань статусу мови у бутті, І. Кант 

визначав людину головним дослідником мови й буття у цілому. 

На початку ХХ ст. німецький філософ М. Гайдеґґер, у науковій діяльності якого питання 

відносин мови і буття посідали одне з центральних місць, означив мову як «дім буття». За 

мислителем, буття визначає своє ставлення до себе самого й до людини. У такому випадку людина 

приречена бути захисником мови (М. Гайдеґґер), але не її дослідником. 

Уже в першій половині ХХ ст. французький соціолог, теоретик мистецтва й письменник 

Жорж Батай, у праці «Внутрішній досвід» [1], яка у цілому присвячена темі містицизму, торкається й 

питань взаємовідносин мови й буття. За мислителем, Людина може бути одним цілим зі Словом, за 

допомогою якого мовить Буття [1, 36-37]. 

Погляди дослідників на питання статусу мови у бутті, своєю протилежністю загострюють 

проблему дослідження, але разом з тим, спонукають до пошуку відповідей на питання чим була 

«зарозуміла мова» у творах російських футуристів: емоцією, яка породжувала звук чи спланованим 

філософсько-естетичним експериментом (Б. Енгельгардт), звуконаслідуванням (О. Туфанов) чи 

залишком звуку, який у такому вигляді перенесений автором на папір (В. Шкловський)? Ми маємо 

справу із остаточною формою побутування «зауму», певною ціннісною енергією, яка через митців 
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знаходила своє втілення в творах мистецтва, у даному випадку в літературі. Дослідження джерел 

«зарозумілої мови», її природи і складає головну проблему нашого дослідження. 

Аналіз попередніх досліджень і публікацій. Поняття «футуризму», а відтак і «зарозумілої 

мови» як складової цього явища у літературно-мистецькому просторі Росії початку ХХ ст., ставало 

об’єктом дослідження російських науковців. Так, одним із перших дискусію про походження 

футуризму в Росії розпочав російський поет, перекладач, учасник футуристичних груп, редактор 

видань футуристів Вадим Шершеневич. У 1913 р. автор видав книгу під назвою «Футуризм без 

маски» [27], у якій не тільки окреслив походження новітнього культурно-мистецького напрямку в 

Росії, а й дав характеристику існуючим на той час петербурзьким егофутуристам та московським 

кубо-футуристам. Батьківщиною футуризму В. Шершеневич називає Італію. Щодо російського 

футуризму зазначає наступне: «Звісно, як і будь-який напрямок, він постав у блазнівському гримі, з 

дзвіночками, і, можливо, ще зарано пояснювати його і робити будь-які висновки. Надто багато ще 

бутафорського, епатажного у футуризмі» [27, 55]. Попри це, автор звертає увагу читача на проблеми 

Слова, форми і змісту, наповнення російських футуристичних поезій. 

Творчість російських митців-новаторів стала предметом дослідження російського і 

радянського художника і мистецтвознавця М. Радлова. У своїй статті «Про футуризм» [19] він, як і 

попередній автор, наголошує на європейському, а саме італійському, походженні новаторського 

напрямку в мистецтві. М. Радлов, характеризуючи російський футуризм, зазначає: «Футуристів не 

можна було вигнати через острах пропустити. Їх потрібно було прийняти, про всяк випадок, але 

тільки настільки, щоб не бути розчавленим або скаліченим» [19, 18]. 

Уперше поняття «зарозумілої мови» (російською звучить як «заумный язык», «заумь» – авт.) 

до наукового обігу ввів поет, теоретик російського футуризму Велимир Хлєбніков [25]. За автором, 

«зарозуміла мова» – та, яка лежить поза межами розуму і «те, що в заклинаннях, заговорах зарозуміла 

мова переважає і витісняє розумну, доказує, що у неї особлива перевага над свідомістю, особливі 

права на життя поряд з розумною» [25, 174]. Допускаючи одночасне існування в людині двох мов, 

розумної, яка мешкає в свідомості, та «зарозумілої», походження якої неможливо пояснити, останню 

відносимо до несвідомого (З. Фрейд) [24]. За З. Фрейдом несвідоме породжує свідоме. Тобто, можемо 

припустити, що «зарозуміла мова» може мати статус протомови у концепції В. Хлєбнікова. 

Російський поет-футурист В. Маяковський, який у власній творчості вдавався до застосування 

«зарозумілої мови», у статті «Про новітню російську поезію» [17, 365] розмірковує над значенням 

слова в літературі. Зокрема, автор зауважує, що головним досягнення російських футуристів станом 

на 1912 р., є, зокрема і те, що митці підтримують ідею «відродження первісної ролі слова» [17, 365]. 

Якщо припустити, що первісним завданням слова була передача інформації, то у даному випадку 

можемо говорити про звук, оскільки графічний символ, який передавав значення звуку, був 

вторинним. Проте уже через рік В. Маяковський у тезах до статті «Той, що прийшов сам» 

(1913 р.) [17, 365-366] наголошує, що слово виступає «проти мови (літературної та академічної), 

проти синтаксису, проти етимології» [17, 366]. Слово (у широкому значенні), яке було проти 

етимології, було зручним: не знаючи його походження, сприймаючи його як таке, що існує саме по 

собі, без претензій на вміст у своєму смислі сторін, що відображали б його (слова) історичну тяглість 

і зв'язок з попередніми поколіннями, а отже таке слово легко втратити. Зрештою, це могло частково 

задовольнити мистецькі прагнення футуристів, які шукали і створювали нові слова. 

Зрозуміти і певною мірою пізнати «зарозумілу мову» як явище одним із перших намагався 

російський теоретик мистецтва, який пізніше звертався до «зауму» як поет, Олександр Туфанов у 

праці «До зауму» [22]. Автор висловлює думку, що в основі «зарозумілої мови» лежить не слово, як 

поєднання фонеми й морфеми, а саме звук, який «близький до природи» й виступає її відображенням 

у відтворенні людиною. 

Дещо іншої точки зору щодо «зауму» притримувався російський літературознавець Борис 

Енгельгардт. У праці «Формальний метод в історії літератури» [29] автор зауважує, що «зарозуміла 

мова» була спробою: «створення комунікацій суто емоційного типу, і поняття «зарозумілості» 

втрачало будь-який смисл і будь-яку даність» [29, 66-67]. Книга Б. Енгельгардта вийшла в 1927 р., 

коли футуризм поступово почав втрачати ознаки незалежності й потрапляти під вплив радянської 

ідеології, тож і «заум» на той період з’являвся частіше в роботах літературознавців, ніж самих 

літераторів. Тому Б. Енгельгардт зауважував, що: «поняття «зарозумілої мови» повинно розглядатися 

як умовний прийом естетичного аналізу літературної пам’ятки, до того ж прийом, який має вагоме 

методологічне підґрунтя» [29, 68]. 

Темі «зарозумілої мови» присвятили свої роботи сучасні російські дослідники, зокрема 

філолог, фахівець з проблем авангарду Ю. Гірін [4, 54-68], [5, 333-345], доктор педагогічних наук 
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Є. Коротаєва [12, 39-47], лінгвіст Н. Фатєєва [23, 46-56], літературознавець та фольклорист 

Г. Левінтон [16] та ін.. Серед українських науковців називаємо Ю. Коваліва [10, 14-20], І. Браїлка [2, 

18-21], О. Вялікову [3, 31-38], М. Кабиш [7, 118-123] та ін. 

Мета дослідження. Дослідити «зарозумілу мову» російського футуризму як «річ в собі» та як 

«явище» відповідно до філософської праці Іммануїла Канта «Критика чистого розуму», праці, яка 

присвячена визначенням джерел, принципів та меж наукового знання. 

Виклад основного матеріалу. 19 квітня 1913 р. Олексій Кручоних випустив листівку 

«Декларація слова як такого», у якій виклав основні, на думку автора, функції слова у мові. Листівка, 

яка за формою викладення матеріалу, зовні була подібною на декларацію, де кожний вислів, що 

стосувався певних морфемних функцій і починався з нового рядка із власним номером (але не по-

порядку, а починаючи з №4), усе ж більше нагадувала філософське есе. Основні ідеї «Декларації» 

зводилися до того, що сучасна авторові російська мова – застаріла і не може повністю задовольняти 

потреб нового покоління поетів, письменників, оскільки «Слова помирають, а світ завжди юний» [20, 

71]. Крім того, автор наголошує на тому, що «думка і мова не встигають за переживанням 

натхненного, тому митець може висловлюватися не тільки загальною мовою (поняттями), але й 

особистою (митець індивідуальний), і мовою, яка не має окресленого значення, (не застиглою), 

«зарозумілою мовою». (Приклад: го оснег кайд и т. д.» [20, 71]. Подальші теоретичні розробки й 

широке застосування «зарозумілої мови» у поетичній практиці російських митців окреслювало поле 

для дискусій як у середовищі теоретиків футуризму, так і серед прихильників й опонентів напрямку. 

Перш, ніж перейти до означення поняття «зарозумілої мови», а також визначення 

приналежності «зауму» до «явища» чи «речі» в собі, відповідно до «Критики чистого розуму» 

І. Канта, варто спробувати дати відповідь на запитання що таке мова, і чим вона є для людини, 

людського суспільства. Сучасний український мовознавець М. Кочерган зазначає, що мова – це 

«один із найвизначніших божественно-людських витворів, універсальне надбання людства й 

універсальна реальність суспільного існування» [13, 7]. Не піддаючи сумніву два останні факти про 

мову, які наведенні у визначенні, апелюємо до першої частини речення. Так, М. Кочерган до 

окреслення поняття підходить з теологічної точки зору, що, на перший погляд, не характерно для 

мовознавства, але разом з тим, саме таке визначення підкреслює особливість мовного питання у 

сучасній науці, зважаючи на те, що допер науковці не мають чітких відповідей на питання про те, як 

з’явилася мова, обмежуючись лише певними теоріями чи гіпотезами [30]. 

Теологічний спосіб розуміння сутності й походження мови не є достатньо науково-

продуктивним й варто розглянути ці питання у площині філосфсько-культурологічних концепцій. 

Так, сучасний український філософ В. Сіверс зазначає, що: «Мова є універсальним ключем до 

скарбниці, яка зберігає у згорнутому знаково-символічному вигляді інформацію про всю людську 

культуру та історію і, власне, про життя людей як роду» [21, 111]. Спробуймо проаналізувати 

«зарозумілу мову» з точки зору такого визначення. 

Першою ознакою, вказаною у понятті, є універсальність. Зважаючи на наведені приклади 

«зауму» стає очевидним те, що він був позбавлений загальності й орієнтований виключно на вузьке 

коло осіб, теоретиків футуризму й прихильників новаторського напрямку. 

Для прикладу наведемо декілька уривків з поезій, створених із застосуванням «зарозумілої 

мови». Так, В. Хлєбніков у збірці «Ляпас громадському смакові» публікує вірш «Кінь 

пржевальського». Подаємо цитату мовою оригіналу: «Бобэоби пелис губы // Вээоми пелись взоры / 

Піээо пелись брови // Ліэээй пелся обликъ // Гзи-гзи-гзэо пелась цепь // Так на холсте каких-то 

соответствій // Вне протяженія жило Лицо» [18, 7]. І якщо у В. Хлєбнікова використання вигаданих 

слів поєднувалося із зрозумілими й загальновживаними, то лідером у темі теоретичного 

обґрунтування й практичного застосування «зарозумілої мови» можемо вважати О. Кручоних. 

Зокрема, автор закликав молодих митців перейти до «зауму», вважаючи це єдиним порятунком для 

оновлення літератури й поезії зокрема. Для прикладу подаємо уривок з вірша О. Кручоних, 

опублікований в альманасі «Апокаліпсис в російській літературі» [14]: «Плясовая // кваб // тарад // 

тара – пин // пирк! // квара // куаба // ував // вабакр! // трбрк… // брктр // кр…» [14, 38]. Очевидним 

виявляється беззаперечний факт незрозумілості морфологічних сполучень, поданих у рядку. Про 

«зарозумілість» поки не йдеться. 

Інша характеристика, зазначена у визначенні, це знаково-символічна форма існування мови. 

В. Хлєбніков у статті «Художники світу» говорить про першочергове призначення мови в житті 

людства: «Мови зрадили своєму славному минулому. Колись, коли слова руйнували ворожнечу і 

робили майбутнє прозорим і спокійним, мови, крокуючи по східцях, об'єднували людей 1) печери, 

2) села, 3) племені, родові союзи, 4) держави – в один розумний світ. Дикун розумів дикуна і 
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відкладав убік сліпу зброю» [25, 153]. У статті В. Хлєбніков не тільки окреслює етапи появи мови, 

але й говорить про так званий «загальнолюдський алфавіт» [25, 154], який позначає звуки, що у всіх 

мовах мають однакове значення. Для прикладу автор подає звуки, передані на письмі з 

використанням літер слов’янської абетки. Так, В. Хлєбніков зазначає: «Поки що, не доказуючи, я 

стверджую: 2) Що Х означає замкнуту криву, що відділяє перепоною положення однієї точки, рух до 

неї іншої точки (захисна межа); 4) Що М означає розпад деякої величини на нескінченно малі 

частини, у цілому рівні першій величині» [25, 154-155]. Крім того, у статті подані авторські графічні 

зображення звуків, які, на думку В. Хлєбнікова, можуть мати універсальний характер і слугувати 

новим видом письма й мови, назва якій «зарозуміла» [25, 158]. 

Повертаючись до знаково-символічності мови, й беручи до уваги пропоновану 

В. Хлєбніковим форму вираження нової, як зауважує автор, світової мови – «зарозумілої», 

наголошуємо на декількох аспектах, які спростовують теорію універсальності, доступності та 

альтернативності зауму. По-перше, авторська розробка В. Хлєбнікова не могла претендувати на 

універсальність. Хоча б, з огляду на те, що у концепції «нової світової мови» автор не дає чітких 

рішень щодо реалізації плану поширення цієї «мови» серед населення. По-друге, надаючи звукам 

певного буквеного обрамлення, послуговуючись виключно слов’янською абеткою, автор таким 

чином вкотре залишав під питанням універсальність «зарозумілої мови», оскільки у концепції було 

відсутнє пояснення іншими мовами (наприклад Хінді, арабською, китайською, англійською тощо). 

По-третє, обрати альтернативну мову означало б для Людини втрату зв’язку з попередніми 

поколіннями. У цьому не було потреби. Отже, з точки зору знаково-символічності, «зарозуміла мова» 

могла існувати й існувала лише у концепції В. Хлєбнікова, яка не мала потреби й шансів на 

реалізацію у повному вигляді. 

Ще однією ознакою мови, визначеною В. Сіверсом, є те, що мова «зберігає у знаково-

символічному вигляді інформацію про всю людську культуру та історію і, власне, про життя людей 

як роду» [21, 111]. Що могла передати «зарозуміла мова» у тому вигляді, в якому пропонував її 

втілити В. Хлєбніков? Пропоновану автором концепцію побутування «зауму» можемо вважати лише 

теоретичним експериментом, який був виконаний у дусі російського футуризму, проте не мав 

практичного застосування. 

Умовними стежинами до соціо-онтологічного тлумачення «зарозумілої мови» можемо 

вважати концепції розкриття сутності «зауму», авторами яких є російська поетеса й художниця 

Олена Гуро та російський літературознавець Віктор Шкловський. Російський мистецтвознавець 

Є. Ковтун у статті, присвяченій творчості О. Гуро, подає її цитату, опубліковану в збірнику 

«Троє» [26] (автори: В. Хлєбніков, О. Кручених, О. Гуро): «Говорити слова, які ніби не співпадають 

зі смислом, але ті, які викликають певні образи, про які зовсім не говориться. Говорити набір слів, які 

не мають нічого спільного зі смислом, але які розбігом ритму говорять про наростання відчуттів» [11, 

320]. О. Гуро у своїх поезіях вдавалася до застосування поєднання літер у слова, які можна вважати 

«зарозумілими», про що свідчить уривок з вірша поетеси «Фінляндія»: «Лес-ли, – озеро-ли? // Это-

ли?//Эх, Анна, Мария, Лиза, // Хей-тара! // Тере-дере-дере... Ху! // Холе-кулэ-нэээ» [6, 140]. Варто 

зауважити, що журнал «Троє» був присвячений пам’яті поетеси, адже вийшов друком після її смерті. 

Але поява її імені поруч із теоретиками російського футуризму і, зокрема, «зауму» говорить  не 

тільки про визнання, а й про значний вклад поетеси у розвиток ідеї «зарозумілої мови». «Заум» 

О. Гуро йшов пліч-о-пліч з її ліричними поезіями і більше нагадує не словотворення, а спробу 

відтворити почуті звуки навколишньої дійсності: лісу, озера, шум міста тощо. Це дає нам підстави 

робити висновки про те, що в основі російського зауму у концепціях О. Кручоних, В. Хлєбнікова та 

О. Гуро був звук, який слову надавав другорядного значення. 

В. Шкловський у статті «Про поезію та зарозумілу мову» [28, 45-58], характеризує «заум» у 

його виявах в творчості поетів, прозаїків, релігійних сектантів, магів. Таке об’єднання, на перший 

погляд, непоєднуваних груп людей, пояснюється тим, що в основі окремих поетичних творів і 

виголошуваних заклинань, лежить використання звуків, які, поєднуючись в умовні слова, часто були 

позбавлені раціонального змісту, виражаючи емоції. Автор статті висловлює припущення про те, що 

поети часто самі не розуміють своїх віршів (зарозумілих), оскільки «часто і вірші з’являються в душі 

поета у вигляді звукових плям, які не втілилися в слово. Пляма то наближається, то віддаляється і, 

нарешті, висвітлюється, співпадаючи зі співзвучним словом» [28, 53]. 

Цікаве спостереження щодо природи «зауму» знаходимо в концепціях О. Гуро та 

В. Шкловського. Обоє авторів звертають увагу на незрозумілість звуку, який з’являється в свідомості 

(а чи підсвідомості) митця. У цьому випадку маємо справу із «заумом» як «річчю в собі». Тоді як 

«зарозуміла мова» як явище проявляється в той момент, коли поет незрозуміле для нього самого 
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перекладає в текстову форму, яка провокує іще одну сторону цього полілогу, – читача, на створення 

власних образів прочитаного. А це спонукає нас поглянути на «заум» як на ноумен відповідно до 

визначення, даного І. Кантом. За мислителем, ноумен – це «річ, яка повинна мислитися не як 

предмет чуттів, а як річ сама по собі (виключно через чистий розсудок)» [9, 192]. «Зарозуміла мова» 

як ноумен у негативному значенні (тобто, коли не є об’єктом нашого чуттєвого споглядання) 

міститься у поезіях В. Хлєбнікова, О. Кручоних, О. Гуро, цитати з творів яких були наведені в тексті. 

«Зарозуміла мова» як ноумен у позитивному значенні (як об’єкт виключно інтелектуального 

споглядання, позбавленого чуттєвого) частково виявляється у критичних і наукових працях, 

присвячених проблемам «зауму». Оскільки науковець, керуючись принципом об’єктивізму, 

змушений розглядати досліджувані ним предмети і явища незалежно від власного емоційного, 

чуттєвого ставлення до них. Утім, не відкидаючи людського фактору й частки суб’єктивізму, яка 

притаманна для будь-якого дослідження, зауважуємо, що пізнання сутності предметів шляхом суто 

інтелектуального споглядання неможливе, принаймні для людського суспільства. Тоді як «зарозуміла 

мова» як позитивний ноумен може бути досліджена в майбутньому за допомогою Штучного 

Інтелекту, який, як відомо, сприйматиме світ через призму суто інтелектуального, позбавленого 

чуттєвості й емоційності, споглядання речей. Тобто так, про яке І. Кант понад два століття тому 

говорив як про неможливе й таке, що «є нам чужим, і навіть його можливості ми не можемо 

збагнути» [9, 191]. 

Звертаємо увагу на те, що І. Кант, у праці «Критика чистого розуму», власне про так званий 

практичний (або спекулятивний) розум говорить наступне: «Розум бачить тільки те, що сам створює 

за власним планом» [8, 21]. Якщо продовжити розгляд «зарозумілої мови», відповідно до міркування 

Іммануїла Канта про існування «чистого розуму», (за допомогою якого людина пізнає світ, 

відкидаючи можливості пізнання через чуттєве споглядання та засоби розсудку), то «заум», саме у 

російському футуризмі (оскільки подібне явище буде відоме і для українського напрямку), постає у 

декількох варіантах: як ноумен (в позитивному і негативному значеннях), як «річ у собі», та як 

«явище». Спробуймо розглянути «зарозумілу мову» відповідно до наведених визначень почергово. 

«Зарозуміла мова» як «річ в собі», частково мала місце у творчості теоретика російського 

футуризму Олексія Кручоних, оскільки автор одразу пише, використовуючи незрозумілі для читача 

слова, не даючи ним жодних пояснень. Наведемо цитату із «Декларації слова як такого»: «У 

мистецтві можуть бути недозволені дисонанси – «неприємні для слуху», адже у нашій душі є 

дисонанс, яким і дозволяється перше. Приклад – дир бул щил і т. д.» [20, 72]. Подібні вислови автор 

використовував і в статті «Аполлон у сварці (живопис у поезії)» [15, 289-295]. Крім того, тексти, 

побудовані засобами такої мови мають вторинний характер, адже російський «заум» не створив 

власну знакову одиницю, що притаманно для самостійної мови, а послуговувався вже існуючими, 

загальновідомими літерами. Виключення становить авторська концепція зауму В. Хлєбнікова. 

За І. Кантом, «речі в собі» є елементами апріорних (таких, що передують будь-якому досвіду 

пізнання світу) чуттєвих форм – часу й простору. Для «речей в собі» характерне об’єктивне 

самостійне існування, незалежне від суб’єктивного відображення в людській свідомості. Натомість, у 

випадку «зарозумілої мови» ми отримуємо протилежне: «заум», у поетичному обрамленні в творчості 

представників російського футуризму, своїм існуванням завдячує Людині, як своєму творцю і носію. 

У такому разі Людина може не тільки пояснити, чим є «зарозуміла мова», а й окреслити причини її 

появи. Як «річ в собі» «зарозуміла мова» постає у згадуваній концепції В. Хлєбнікова, який «заум» 

розглядає як протомову, що за основу містить звук. Суто теоретично існування «зарозумілої мови» у 

такому вигляді можливо, але до моменту появи у цій системі Людини, яка сприймає почуте й адаптує 

до власних потреб шляхом відтворення, чи то у формі імітації почутих звуків (вигуків тощо), чи у 

графічних позначеннях, як на це вказують перші ознаки людської писемності. Але в такому разі, не 

йтиметься про «заум» у футуристичних поезіях авторів початку ХХ ст., оскільки між останніми і 

носіями протомови уже міститься величезна прірва. Отже, використання поєднання звуків з метою 

надання власним текстам незрозумілості чи зарозумілості насправді провокує на думку про цілком 

усвідомлений крок, який робили автори для популяризації своєї творчості, що є цілком зрозумілим з 

точки зору прагнення до набуття рис індивідуальності, пізнаваності, зрештою визнання. 

«Зарозуміла мова» як «явище», відповідно до «Критики чистого розуму» І. Канта постає у 

концепціях дослідників «зауму», які були цитовані в тексті дослідження. Кожен з авторів висловлює 

власне бачення на проблему й намагається дати пояснення фактам, які вже відбулися й різноманіття 

версій походження «зарозумілої мови» лише вказує на неоднозначність її природи й походження. 

Висновки. «Критика чистого розуму» І. Канта як праця, яка присвячена визначенням джерел, 

принципів та меж наукового знання, стала центральною роботою, через яку ми досліджуємо 
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«зарозумілу мову» в російському футуризмі як «явище», як «річ в собі» та як «ноумен». Відповідно 

«зарозуміла мова» як «явище» постає у вигляді теорій походження «зауму», що їх пропонують 

науковці. Тоді як «зарозуміла мова» як «річ в собі» скеровує вченого, який береться за розкриття 

теми «зауму», поглянути на предмет дослідження через пізнання його сутності. Але І. Кант говорить 

про те, що сутність речі завжди залишається всередині її самої. У такому випадку проблема пізнання 

й інтерпретації «зауму» з наукової точки зору доповнюється декількома аспектами, які ускладнюють 

пояснення походження й сутності «зарозумілої мови» (відповідно до «Критики чистого розуму»). За 

І. Кантом, ми можемо пізнавати лише предмети чуттєвого досвіду, в інакшому випадку ми просто 

мислимо предмети, без можливості їх пізнання. Тоді «зарозуміла мова», як предмет чуттєвого досвіду 

і як «річ в собі», стаючи об’єктом наукового дослідження, опиняється у центрі певного замкнутого 

кола, за межами якого власне науковець, який, досліджуючи її («зарозумілої мови») сутність, 

змушений керуватися апріорними (такими, що передують досвіду) науковими принципами й 

методами, які, проте, повинні бути строго доказовими (І. Кант). Так, науковці, через подання власних 

концептуальних бачень походження й природи «зарозумілої мови», якщо і не дають вичерпних 

відповідей на питання чим був «заум» у російському футуризмі, то принаймні наближають нас до 

усвідомлення беззаперечного факту: «зарозуміла мова» повинна розглядатися у співвідношенні 

понять «Буття – Мова – Людина». Найближче до вирішення цього питання підійшли російська 

поетеса й художниця О. Гуро та російський літературознавець В. Шкловський, які першоелементом 

«зарозумілої мови» вважали певний вид ціннісної енергії, який шляхом емоційних варіативних 

наростань в свідомості, а чи й підсвідомості особистості, (поетів, релігійних сектантів, магів – 

В. Шкловський), знаходив вихід назовні у втіленні в звуці, і вже пізніше в графічному елементі – 

літері, складі, слові. 

Отже, «зарозуміла мова», як особливий вид мови, постає «річчю в собі» відповідно до 

«Критики чистого розуму» І. Канта. І, з одного боку, не піддається пізнанню. Але за мислителем 

людина – дослідник мови й буття, і якщо «заум» досліджувати як частину мови, це можна вважати 

першою сходинкою на шляху до розуміння «зарозумілого», певних «сингалів» буття, які до цього 

вважалися незрозумілими, нерозгаданими. М. Гайдеґґер, який мову визначає домом буття, тільки 

посилює роль Людини, як захисника мови (М. Гайдеґґер). І найбільше нас наближає до питання 

можливості зрозуміти «зарозуміле» Ж. Батай, за яким Людина і Слово – єдине ціле. 

Пропоноване дослідження – це не тільки спроба розглянути «заум» в російському футуризмі 

як «явище», «річ в собі» та як «ноумен» відповідно до «Критики чистого розуму» І. Канта, а й спроба 

довести, що відповідно до концепцій співвідношення «Буття – Мови – Людини», авторами яких є 

І. Кант, М. Гайдеґґер та Ж. Батай, «зарозуміла мова» може бути об’єктом пізнання, і в подальшому, 

шляхом майбутніх напрацювань з цієї проблематики, претендувати на роль зрозумілої. У цьому і 

полягає новизна дослідження. 
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РЕГІОНАЛЬНІ ОСОБЛИВОСТІ ПОХОВАЛЬНОЇ ОБРЯДОВОСТІ  

НА БУКОВИНСЬКІЙ ГУЦУЛЬЩИНІ 
 
Метою дослідження є виявлення та обґрунтування регіональних особливостей в поховальній 

обрядовості українців Буковинської Гуцульщини. Методологія дослідження полягає в застосуванні 

аналітичного, історичного, порівняльного методів, та ґрунтується на зборі інформації з респондентів 

Буковинської Гуцульщини. Наукова новизна. Виявлено нові риси в поховальній обрядовості притаманні 

українцям Буковинської Гуцульщини. Висновки. Досліджено, що в поховальній обрядовості на Буковинській 

Гуцульщині є усталена послідовність дій, яка передається з покоління в покоління. Гуцули вірять, що від 

належного дотримання та виконання предкових поховальних обрядових дій залежить добробут всієї родини, їх 

господарства. Не менше значення, ніж дотримання поховальних дій, мають обрядові дії, пов’язані із 

вшануванням культу предків, які мають велику духовну цінність для українців Буковини. Гуцули вірять, що їх 

померлі родичі впливають на перебіг подій в родині, вони можуть як допомагати своїм рідним, так і робити їм 

погані вчинки. За давнім віруванням буковинських гуцулів саме предки забирають своїх родичів на «той» світ, 

коли хтось з кревних помирає. Таким чином, предки на Буковинській Гуцульщині виступають посередниками 

між живим світом і світом мертвих. 

Ключові слова: поховальні обряди, гуцули, культ предків, традиція, культура, вірування. 

 

Козек Николай Иванович, аспирант Киевского национального университета культуры и искусств 

Региональные особенности погребальных обрядов на Буковинской Гуцульщине 

Целью исследования является выявление и обоснование региональных особенностей в погребальной 

обрядности украинцев Буковинской Гуцульщины. Методология исследования заключается в применении 

аналитического, исторического, сравнительного методов, и основывается на сборе информации из 

респондентов Буковинской Гуцульщины. Научная новизна. Обнаружены новые черты в погребальной 

обрядности, присущие украинцам Буковинской Гуцульщины. Выводы. Доказано, что в погребальной 

обрядности на Буковинской Гуцульщине есть устоявшаяся последовательность действий, которая передается из 

поколения в поколение. Гуцулы верят, что от надлежащего соблюдения и выполнения предковых погребальных 

обрядовых действий зависит благосостояние всей семьи, их хозяйства. Не меньшее значение, чем соблюдение 

погребальных действий, имеют обрядовые действия, связанные с чествованием культа предков, которые имеют 

большую духовную ценность для украинцев Буковины. Гуцулы верят, что их умершие родственники влияют на 

ход событий в семье, они могут как помогать своим родным, так и делать им плохие поступки. По древнему 

верованию буковинских гуцулов, именно предки забирают своих родственников на «тот» мир, когда кто-то из 
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кровных умирает. Таким образом, предки на Буковинской Гуцульщине выступают посредниками между живым 

миром и миром мертвых. 

Ключевые слова: погребальные обряды, гуцулы, культ предков, традиция, культура, верования. 

 

Kozek Mykola, postgradute student Kyiv National University of Culture and Arts 

Regional peculiarities of funeral rituals in Bukovynska Hutsulshchyna 

The purpose of the article is discovering and grounding of regional peculiarities in funeral rituals of 

Ukrainians in Bukovynska Hutsulshchyna. The methodology of the research is based on the application of analytical, 

historic, comparative methods, on data collection from respondents in Bukovynska Hutsulshchyna. Scientific novelty: 

new features of funeral rituals, peculiar for Ukrainians in Bukovynska Hutsulshchyna, are found and described. 

Conclusions: A fixed sequence of actions, which exists in funeral rituals in Bukovynska Hutsulshchyna and is handed 

over from generation to generation there is an established sequence of actions, which is passed from generation to 

generation, is researched. Hutsuls believe that the whole family's prosperity, their well-being depends on their proper 

keeping to and performing their ancestral funeral ritual actions. Not less importance is attached to rituals connected not 

only with keening with honoring «the ancestors cult» which possesses spiritual value for Bukovynska Ukrainians. 

Hutsuls believe, that their dead relatives influence the stream of events in the family; they can both help their relatives 

or do bad actions to them. According to old beliefs of Bukovyna Hutsuls, just «ancestors» take their relatives to 

«another» world, when they die. An such a way «ancestors» are mediators between two worlds - living and dead. 

Key words: funeral rituals, Hutsuls, ancestors cult, tradition, culture, beliefs. 

 

Актуальність теми дослідження. На рубежі ХХ – ХХІ ст.  очевидно простежується відчутний 

занепад високогуманних форм традиційної поховальної обрядовості. Родовідна бездуховність, 

забуття своїх предків, зневажливе ставлення до своїх родинних обов’язків, негативно впливає на 

сучасну сімейну обрядовість. Безпам’яцтво у родовідному духовному надбанні створює 

непорозуміння між рідними, і виникає негативна тенденція, коли діти поміщають своїх батьків у 

пристарілі будинки, а молоді батьки відмовляються від дітей, віддають їх у сиротинці.  

Поховальна обрядовість відіграє важливу роль в духовному житті та світогляді буковинських 

гуцулів. Гуцули твердо вірять, що їх кревні померлі родичі, а особливо батьки, допомагають їм у 

реальному житті, позитивно впливають на перебіг подій в родині, якщо рідні добре з ними 

обходяться після смерті, і погано, якщо навпаки.  

Аналіз праць, у яких висвітлюються питання з проблематики поховальної обрядовості, 

структура компонентів поховальної обрядовості Буковинської Гуцульщини та Гуцульщини в цілому, 

були досліджені у працях таких відомих дослідників як: Г. Кожолянко, І. Сеньків, О. Воропай, О. 

Кожолянко, Р. Гузій, Р.Кайндль, та ін. Такі відомі науковці Гуцульщини як: Г. Кожолянко, «Духовна 

культура українців Буковини», М. Маєрчик, «Ритуал і тіло», О. Воропай, «Звичаї нашого народу» 

аналізували  поховальну обрядовість буковинських гуцулів у порівнянні з розвитком інших як 

гірських, так і рівнинних регіонів українських народів. Дослідження науковців Гуцульщини І. 

Сеньків, «Гуцульська спадщина», Р. Гузій, «З народної танатології: карпатознавчі розсліди», Р. 

Кайндль, «Гуцули» та Л. Мусіхіна, «Магія гір» базуються на загальних відомостях про похоронну 

обрядовість Гуцульщини. Інформація про поховальну обрядовість з конкретних сіл Буковинської 

Гуцульщини практично відсутня. Метою нашого дослідження є виявлення та обґрунтування 

регіональних особливостей в поховальній обрядовості українців Буковинської Гуцульщини. 

Виклад основного матеріалу. Поховальна обрядовість – це складова загальної сімейної 

обрядовості українців, яка ділиться на усталену кількість дій у родині небіжчика. Поховальну 

обрядовість на Буковинській Гуцульщині можна поділити на три етапи. Перший – підготовка людини 

до своєї смерті, другий – похорон, третій – вшанування культу предків.  

Ще з язичницьких часів у традиційній поховальній обрядовості гуцулів предки опорядкували 

певні елементи дій, пов’язані з підготовкою до загробного життя. Зазвичай гуцули готувалися до 

загробного життя у поважному віці, або коли тяжко хворіли, проте траплялись  випадки, коли 

передпоховальний період у горян тривав десятки років. Для старих гуцулів важливою є завчасна 

передпоховальна підготовка, щоб у разі настання їхньої смерті, у родичів було менше проблем з 

похованням.   

Традиційна обрядовість на Гуцульщині дуже тісно переплітається з християнством, хоч і 

збереглося чимало язичницьких обрядів. Ще з дитинства дітей вчать молитися Богу, додержуватись 

церковних постів та загалом ставитись шанобливо до християнських обрядів. Як тільки дитина 

досягає шести років, батьки вчать її дотримуватись постів: у перший рік діти постять тільки тиждень, 

після чого батьки ведуть дітей до церкви причащатись; наступного року діти постять два тижні; а 

коли дитині виповнюється десять, то вона постить уже весь церковний піст.  
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Дотримуватись церковних постів притаманно усім українцям, але на сьогодні тільки на 

Гуцульщині «тримати піст» залишається незмінно важливою формою в духовному житті гуцулів. 

Адже крім великих постів, гуцули також утримуються від «скоромних» видів їжі в понеділок, середу 

і п’ятницю. В перший день тижня постять за всіх святих, щоб ті берегли їх сім’ю та худобу, у середу 

– за Пречисту Діву Марію, щоб вона прощала їх гріхи, а в п’ятницю – в знак мученицької страти 

Ісуса Христа, щоб Господь милостивим був до них на «тому» світі (с. Стебні). « Гуцули вірять, що ті 

хто перейшов у інший, кращий світ, проводять час у молитвах перед Богом за нині живучих та 

ненароджених» [10, 52]. 

Для гуцулів важливою було і залишається натуральність всіх речей, які використовуються в 

ритуальних поховальних діях. Ритуальна свічка, яка буде горіти у руках небіжчика, обов’язково 

повинна бути виготовлена натурального власноруч своїм господарем з натурального воску та 

сплетена із трьох тонких в одну. ЇЇ заборонено використовувати в інших цілях, окрім як запалювати у 

руках власника, коли той буде помирати (с. Шепіт). Важливо, щоб в мить смерті при покійнику була 

запалена свічка, бо, умираючи без світла, в світі мертвих він блукатиме у пітьмі до кінця часів [10, 

51]. Важливим моментом у підготовці до потойбічного життя є підбір труни, яку на Гуцульщині 

називають «домовина». Гуцули завчасно готують домовину для іншого світу і роблять її виключно із 

смереки, бо вважають, що це дерево є найбільш рідне для тіла, і недовго буде гнисти, на відміну від 

твердих порід дерев. Верх труни гуцули обпалюють паяльною лампою, щоб вона мала вигляд 

рельєфу серцевини дерева (с. Селятин). Труну для небіжчика виготовляли чужі люди, родичі не мали 

права приймати в цьому участі, бо вважалось, що вони таким чином пришвидшують відхід 

майбутнього господаря в «інший» світ [7, 156].  

Серед обов’язкових поховальних приготувань на Гуцульщині важливе місце посідає 

поховальний одяг, який гуцули робили з натуральних тканин та хутра. Верхній одяг робився з 

вовняного хутра (кептар, жупан, чоловічий головний убір – кресаня, тощо). Нижній одяг виготовляли 

з конопляних, або лляних тканин (білі сорочки з вишивками і без, жіночі запаски, чоловічі брюки.) 

Взуття, пояс та торбинки виготовлялись зі шкіри. Жіночий комплект одягу обов’язково мав включати 

в себе такі елементи одягу: постоли, онучі, запаска, сорочка, кептар, дві хустки. У чоловічий 

комплект одягу входили: постоли або чоботи, гачі, довга сорочка переважно з конопель, широкий 

пояс (черес), жупан, головний убір, кресаня, капелюх (с. Сергії). Одяг міг включати певні зміни, це 

залежало від статусу померлої людини. До смерті готували новий святковий одяг. А подекуди для 

цього шили сорочку особливого крою та вишивки, яку живі ніколи не одягали, зауважує науковець 

Марія Маєрчик [9, 73, 74]. 

Ще одним важливим моментом у передпоховальній обрядовості буковинських гуцулів є 

передача свого майна в спадок. Заповіт на Гуцульщині складає господар, дуже рідко господиня (у 

разі раптової смерті чоловіка). Найчастіше все нажите майно діставалось найменшій дитині, але 

траплялись і винятки, коли цінності заповідались комусь із старших дітей, якщо ті були більш 

прислужливими. Бездітні гуцули передавали своє майно у спадок тим, хто його дотримував до смерті 

(с. Стебні). Останній, передсмертний заповіт перед родиною стосувався суто поховання господаря. 

«Громадою села суворо регламентувалося виконання цього останнього в житті людини заповіту. 

Переважно це стосувалося того, як, де та біля кого поховати, які страви та напої подавати на 

поховальну трапезу, яким чином розпорядитися майном» тощо [7, 157]. 

У різних регіонах України існує своє бачення у виборі місця на кладовищі. Варто сказати, що 

термін «кладовище» притаманне східній частині України, на заході частіше кажуть «цвинтар», чи 

«гробки». Українці вибирають цей клаптик землі теж по-різному. На Бойківщині після смерті одного 

із подружжя, сусіднє місце на цвинтарі обгороджують для іншого. Для гуцулів дуже важливе 

значення має збереження місця на цвинтарі біля своїх кревних померлих. Вони стежать, щоб біля їх 

родини не поховали когось чужого, бо кожен член сім’ї вважає за честь, щоб в майбутньому, з 

відходом на «інший» світ «спочивати» біля своїх предків. Тому у деяких селах Гуцульщини 

збережені захоронення від сьомого покоління. Значимість цього моменту полягає не тільки в тому, 

щоб бути похороненим біля рідних, а й у тому, що він слугує історичною пам’яткою роду для нових 

поколінь. 

Ключовим фактом є й те, що гуцули вважають за потрібне не ставити бетонних, чи металевих 

пам’ятників померлим родичам. Вони віддають перевагу дерев’яним хрестам, а з часом просто 

змінюють надписні таблички на ньому. Це бажання горян пов’язане з їх віруваннями, що коли 

настане страшний суд, то всі померлі повинні будуть іти до Бога зі своїм хрестом, а якщо він буде 

бетонний, чи металевий, його неможливо буде понести на Суд Божий (с. Усть-Путила). 
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На Буковинській Гуцульщині хрести як поховальні знаки утвердились на могилах лише в ХІХ 

ст. [7, 156]. Останньою передпоховальною обрядовістю на Буковинській Гуцульщині є проща. Коли 

гуцули відчувають, що скоро будуть помирати, вони кличуть тих, з ким ворогували або кому робили 

зло для того, щоб попросити пробачення та з чистою душею відійти на «той» світ. Бувають і випадки, 

що до тяжкохворого поспішають винуватці, щоб встигнути очистити перед ним свою совість. Також 

бувають випадки, що коли хтось із старих у селі хворіє, то до нього самі ідуть за прощенням ті, хто 

відчуває себе винним перед хворим, щоб встигнути вибачитись. Така традиція притаманна не тільки 

гуцулам, а й практично по всій Україні. Роман Гузій, проводячи польові дослідження в селах 

буковинської Гуцульщини наводить такі відомості: «Якщо хтось ни хоче простити- тай має він гріх. 

Каже Біблія, шо шо зв’язане на земни, буде зв’язано і в Отця Небесного, а шо розв’яжеш на земни, 

буде розіязано і в Отця Небесного» (с. Селятин Путильського р-ну), [4, 207]. 

Другим великим етапом у поховальній обрядовості гуцулів є похорон. «Смерть уважалася за 

родовий акт, за повернення до батьків у «родове місце» [11, 240]. Гуцули твердо вірили, що причина 

смерті в тому, що за ними приходить хтось із померлих родичів і забирає їх до себе [11, 240]. В 

давнину, а подекуди ще і сьогодні, про смерть на Гуцульщині сповіщають трембітанням сумної 

мелодії, опустивши трембіти донизу [1, 225]. 

Коли помирає гуцул, родичі чи ті, хто доглядав його, кладуть йому в руки ту саму ритуальну 

свічку, яку за життя приготував небіжчик. В кімнаті покійного закривають рушниками всі дзеркала і 

те, що якимось чином віддзеркалює. Все, що в кімнаті було їстівне, викидається, бо вважається 

мертвим (с. Стебні). 

Якщо людина довго не могла померти, йому давали в руки свячену свічку, «щоб муки зцілити 

і душу з грішним тілом розлучити» [13, 144]. 

За давньою традицією, через дві години після того, як помер гуцул, родичі кличуть двох 

людей тієї ж статі, що і померлий, щоб ті помили покійника та переодягли в одяг приготовлений 

небіжчиком за життя. В цей же час хтось із родичів померлого сповіщає церковного паламаря, щоб 

той задзвонив у дзвони. Вдаряти у дзвони паламар повинен три рази в день: вранці, обід і ввечері, 

поки покійника не захоронять. Гуцули вірять, що поки не задзвонять церковні дзвони за відходом 

душі покійника, то душа та блукає глухими місцями, полями, лугами, тощо. А при звучанні дзвонів 

вона знаходить шлях за призначенням [6, 168]. Воду, в якій мили небіжчика, важливо вилити в таке 

місце на території господарства, щоб на неї ніхто з живих не ступав, а з тварин не пив, бо то – мертва 

вода. Всі родичі померлого мають носити той одяг, в якому були одягнуті на момент смерті рідного, 

доки тіло покійника буде знаходитись в хаті. Чоловіки в родині небіжчика не голяться сорок днів 

після смерті родича, а жінки носять чорну хустину цілий рік. Якщо родич помирає не своєю смертю, 

а скоює самогубство, то не проводять жодної поховальної обрядовості, таку людину хоронять в кінці 

цвинтаря, відведеного для таких випадків (с. Стебні).  

На Гуцульщині існує повір’я, що, коли хтось помре у перший тиждень після Великодня, то 

він одразу відправляється до Царства Божого, бо цього тижня брама до раю відкрита (с. Усть-

Путила). Протягом усіх днів, доки тіло померлого знаходиться в будинку, туди ідуть всі бажаючі на 

останнє прощання. Люди приходять із свічкою, запалюють її, моляться і після цього вітаються з 

усіма, промовляючи «здорові будьте», таким чином бажають здоров’я родині покійника [1, 225]. Для 

порівняння, на східній Україні з родиною небіжчика раніше віталися «слава Богу».  

Під час прощальних відвідувань небіжчика, в кімнаті покійника завжди знаходиться хтось із 

рідних, який стежить, щоб ніхто із чужих не взяв нічого із тіла померлого, бо гуцули вірять, що це 

може принести нещастя в родину (c. Дихтинець). 

В кімнаті, де лежить тіло покійника, заборонялось палити грубку, голосно розмовляти, їсти, 

спати. В день, коли тіло виносили з хати до церкви і на цвинтар, священник кликав усіх родичів в 

кімнату, де лежало тіло, щоб ті присіли на лавки, з яких забрали труну їх кревного, щоб родина 

трималась дружно та щоб жили і надалі в цій хаті, а рід не переводився (с. Стебні).  

У давнину на Гуцульщині існував звичай: коли померлого виносили з хати надвір, в кімнату, 

де лежав покійник, заходила поважна в селі жінка, яка закривали вікна і двері, а після цього брала 

приготовлений господарями горщик і розбивала його об землю. Робилось це для того, щоб всі біди 

закінчились у цій хаті для родини [6, 171].  

Досить поширеним на Гуцульщині було і залишається нині, голосіння родини за померлими 

родичами. Зазвичай, голосять тільки представниці жіночої статі, але бувають і випадки, де голосять 

чоловіки. Голосіння – це досить важливий елемент в поховальній обрядовості, що символізує жаль за 

вічною втратою своєї рідної людини. За легендою, перше голосіння було виконане, ще коли померла 

перша людина на землі, Адам. Воно було настільки жалісним, що Бог просив померлого Адама 
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встати, але Адам, запитав у Господа, чи потрібно буде йому помирати вдруге, якщо він встане, Бог 

відповів, що потрібно, тоді Адам відмовився вставати [8, 128]. 

Гуцули голосили переважно в хаті померлого, а в деяких місцевостях Гуцульщини 

заборонялось це робити взагалі, щоб не заважати покійнику спокійно відійти в світ мертвих [12, 99].  

Прийшовши на цвинтар, родичі влаштовували родовий акт – обрядову зустріч новоприбулого 

мерця з померлими раніше родичами. Плакальниці звертались до предків, щоб ті вийшли назустріч 

до мерця, прийняти його до свого гурту та надалі опікувалися ним на «тому» світі [11, 204].  

Багато традиційної поховальної обрядовості на Гуцульщині пов’язано з водою та вогнем, які 

для гуцулів мають цілющі властивості протягом усього календарного року. На Гуцульщині в день 

поховання, родичі покійника кличуть усіх людей, котрі супроводжували поховальну церемонію, 

прийти з цвинтаря на комашню. У дворі, де жив покійник, родичі ставлять відро з водою і рушник, 

щоб кожен прихожий на поминки, перш ніж сісти за стіл, мав злити тією водою тричі на руки. Відро 

з водою і рушником мало залишатись у дворі цілу ніч, щоб покійні душі родичів змогли собі теж 

помити руки [13, 148]. 

«На перші три дні по смерті на вікні чи на столі ставиться посудинка з водою, щоб душа 

могла собі легко обмиватися, а то й пити, і навіть видно, як вода в посудині помалу убуває» [5, 239]. 

«Переважна частина обрядодій, які здійснювалися у похоронному обряді, мали на меті 

якнайшвидше переправлення душі померлого у потойбічний світ – світ предків, світ мертвих» [7, 

163]. 

Третім етапом у поховальній обрядовості на Буковинській Гуцульщині є вшанування культу 

предків. Ще з дитинства гуцулів вчать вшановувати своїх предків. Горяни вірять, що задобрені 

предки допомагають своїм живим нащадкам в побуті, слугують своєрідним оберегом у родині, 

впливають на врожаї городини, саду, розплід худоби, птиці, тощо (с. Стебні). 

У давнину вірили, що з приходом весни, коли оживає вся природа, покійники виходять на цей 

світ. Щоб задобрити небіжчиків, дівчата й молодиці виводили гаївки, які проходили «на гробках», 

хлопці теж вели свої ігри поруч жіноцтва, щоб тим самим догодити небіжчикам чоловічої статі [3, 

185-186].  

Вірування гуцулів у постійний зв'язок між мертвими і живими в основній мірі і сформувало 

обрядові дії з культом предків у поминальні дні, які на Гуцульщині твердо дотримуються і по-

сьогодні: на Різдво Христове закликанням предків до Святої вечері, на Великдень – поманою біля 

церкви, на Дідові суботи – поманою на цвинтарі. На Гуцульщині існує повір’я, що колись, дуже 

давно, померлі діди випросили у Бога три поминальні дні, коли можна молитися за душі померлих, а 

померлим за живих [11, 240]. 

Традиційно предків вшановували в кожну пору року. Зимові вшанування предків припадали 

на другий тиждень перед великим постом, весняні – на Великдень, або першу суботу після Пасхи, 

літні – перед Зеленими святами, осінні – в останню суботу перед пилипівськими запусками [7, 165]. 

Горяни і нині твердо вірять, що милосердя в пам'ять померлих дають рясні плоди і 

допомагають душам покійників позбутися своїх гріхи. В основу милосердя гуцули ставлять три 

опори: молитву, літургію, милостиню [2, 133]. 

Висновки. Дослідження довело, що в поховальній обрядовості на Буковинській Гуцульщині є 

усталена предками послідовність дій, які передається з покоління в покоління. Від належного 

дотримання предкових поховальних обрядів залежить добробут всієї родини, їх господарства. Не 

менше значення, ніж дотримання поховальних дій, мають обрядові дії, пов’язані із вшануванням 

культу предків, вони несуть в собі велике духовне навантаження для українців Буковини. Гуцули 

вірять, що їх померлі родичі впливають на перебіг подій в родині, вони можуть як допомагати своїм 

рідним, так і робити їм погані вчинки. Саме «предки», на думку буковинських гуцулів, забирають їх 

до себе, після смерті. Вони є посередниками, між живим світом і світом мертвих. 
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МЕТАФІЗИКА ОБРАЗУ СПОКУСИ В МАЛЯРСТВІ ВАСИЛЯ КУРИЛИКА 
 

Мета роботи – дослідити на основі мистецтвознавчого аналізу метафізику поняття та образу спокуси в 

малярстві канадсько-українського художника Василя Курилика на прикладі двох живописних серій – «Спокуси 

сучасної людини в пустелі» (1975) та «Спокуси Спасителя в пустелі» (1977). Методологія. Для вирішення 

поставлених завдань використано загальнонаукові й міждисциплінарні методи дослідження: аналіз, синтез, 

формалізація та компаративний метод. За допомогою порівняльного методу ми вивели закономірності 

виникнення задуму серій «Спокус», встановили певні подібності та відмінності образів шляхом парного 

зіставлення. Наукова новизна. Уперше в контексті мистецтвознавчого дискурсу порушили питання дефініції 

образу спокуси в малярстві Василя Курилика на прикладі конкретних серій. Висновки. У статті проаналізували 

передумови створення, художньо-стилістичний характер і філософсько-релігійний зміст відповідних 

живописних серій канадського мистця. Відтак, проаналізували метафізику образу та поняття спокуси як 

пізнання і досвідовий принцип буття людини в глобалізаційному просторі, вивівши в малярстві мистця 

найхарактерніші образи спокус модерної людини: наркотики, алкоголізм, аборти, порнографія, азартні ігри, 

погана компанія тощо.  

Ключові слова: малярство Василя Курилика, образ спокуси, метафізика, серії, канадсько-український 

мистець.  
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Метафизика образа искушения в живописи Василия Курилика 

Цель работы – на основе искусствоведческого анализа исследовать метафизику понятия и образа 

искушения в живописи канадско-украинского художника Василия Курилика на примере двух живописных 

серий – «Искушения современного человека в пустыне» (1975) и «Искушения Спасителя в пустыне» (1977). 

Методология. Для решения поставленных задач использованы общенаучные и междисциплинарные методы 

исследования: анализ, синтез, формализация и компаративный метод. С помощью сравнительного метода мы 

вывели закономерности возникновения замысла серий «Искушений», установили определенные сходства и 

различия образов искушения путем парного сопоставления. Научная новизна – мы впервые в контексте 

искусствоведческого дискурса подняли вопрос дефиниции образа искушения в живописи Василия Курилика на 

примере конкретных серий. Выводы. В статье проанализировали предпосылки создания, художественно-

стилистический характер и философско-религиозное содержание соответствующих живописных серий 

канадского художника. Следовательно, исследовали метафизику образа и понятия искушения как познания и 

опытного принципа бытия человека в глобализационном пространстве, выведя в его живописи характерные 

образы соблазнов современного человека: наркотики, алкоголизм, аборты, порнография, азартные игры, плохая 

компания и т.п.  

Ключевые слова: живопись Василия Курилика, образ искушения, метафизика, серии, канадско-

украинский художник. 
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Metaphysics of the image of temptation in the painting of William Kurelek 

Purpose of the article. On the basis of art-historical analysis, we explore the metaphysics of the concept and 

image of temptation in the paintings of the Canadian-Ukrainian artist William Kurelek through the example of two 

scenic series "The temptation of a modern man in the desert" (1975) and "Temptation of Jesus in the desert" (1977). 
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Methodology. General scientific and interdisciplinary research methods were used for solving the tasks: analysis, 

synthesis, formalization and comparative method. With the help of the comparative method, we have outlined the 

patterns of occurrence of the story of the series of temptations and established certain similarities and differences of 

images of temptations through comparison of the two series. The Scientific novetly. For the first time in the context of 

the art-study discourse of William Kurelek’s work, we raised the question of defining the image of the temptation in 

Kurelek’s paintings through the example of specific series. Conclusions. The article analyzed the preconditions of 

creation, the artistic-stylistic character and the philosophical and religious content of the respective paintings series of 

the Canadian artist. We further investigated the metaphysics of the image and the concept of temptation as a cognition 

and experiential principle of human existence in globalized space. This brings out in his paintings the most 

characteristic images of temptations of a modern person: drugs, alcoholism, abortion, pornography, gambling, bad 

company, etc. 

Key words: painting, temptation, metaphysics, William Kurelek, series, Canadian 

 

Актуальність теми дослідження. У малярських творах серії «Спокус…» Василя Курилика ми 

проаналізували розуміння поняття спокуси Христа та спокуси модерної людини через призму 

особистісно-психологічних і релігійних переконань художника. За допомогою компаративного 

методу ми зробили наративні та художньо-стилістичні порівняння образів і сюжетів пережитих 

спокус людини/Спасителя в актуальних та історичних середовищах і контекстах. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Вивчаючи сотні публіцистичних і наукових розвідок 

про мистецтво Василя Курилика, ми натрапили на уривки з біографій і невеликі хронологічні описи 

від «покровителів» творчості Курилика Олі та Миколи Колянківських, які вони публікували у 

власному канадсько-українському виданні «Ми і світ». У цих коротких публікаціях згадується про 

створення серій «Спокус…» Василя Курилика та організації відповідних тематичних виставок. Також 

є кілька публікацій самого художника, звідки ми отримуємо чіткі пояснення до кожного твору та 

підтверджений вплив емоційного характеру автора на концептуальність і формотворення образів і 

сюжетів. 

Наукова новизна. Ми вперше в контексті мистецтвознавчого дискурсу (і українського, і 

світового) порушили проблему дефініції образу спокуси в малярстві Василя Курилика на прикладі 

серій «Спокуси модерної людини в пустелі» (1975) та «Спокуси Спасителя в пустелі» (1977). 

Мета дослідження – проаналізувати художньо-стилістичні риси та соціопсихологічні змістові 

наповнення у філософсько-релігійному контексті образів і сюжетів спокус у малярських серіях 

канадсько-українського художника В. Курилика. 

Виклад основного матеріалу. Василь Курилик у своїй творчості порушував три найважливіші 

для нього проблеми: існування Бога, «увіковічення» різноетнічних народів (ключова роль українців), 

які сформували явище мультикультурності Канади та історико-соціальні проблеми, базовані на 

філософсько-психологічній основі. До останніх він зараховував проблеми расовості суспільства 

(гноблення «меншовартісних»), абортів, самотності світу, страху, немічності країн «третього світу» 

на контрасті «непристойного» багатства Заходу, гноблення і переслідування Перших Народів (умови 

резервацій місцевих аборигенів). 

Як зазначав сам В. Курилик: «Кожну другу свою виставку я присвячував християнсько-

моральній дидактичній темі. Я старався протиставляти одна одній певні проблеми: ненависть і 

любов, конструктивність і деконструктивність, віру і забобони. У картинах завжди говорю правду. Я 

настільки щасливий після мого навернення до Бога, що тепер сповнений оптимізму та надії. Я щастя 

бачу тільки у Христі, Він є джерелом моєї радості. Тільки з Ним людина може почуватися 

повноцінною. Людина, яка вірить, не може заплющувати очі на реалії. Коли хтось не бачить зла, то 

він і не відчуває обов’язку працювати над тим, щоб це зло подолати» [5, 29-30]. 

Особливого значення В. Курилик надавав проблемі спокуси: спокуса як виклик жорстокого 

глобалізованого світу перед модерною людиною, що називала їх солодко-смертельними звабами 

світу (наркотики, алкоголізм, аборти, азартні ігри, порнографія). Цій темі мистець присвятив окрему 

серію творів під назвою «Спокуси в пустелі перед модерною людиною» (1975), яка стала символічно-

умовним світським «продовженням» біблійної теми Спокушання Ісуса дияволом, яку пізніше В. 

Курилик відтворить у серії «Спокуси Спасителя в пустелі» (1977). Серія «Спокуси в пустелі перед 

модерною людиною» складається з 21-го твору (50,8 х 40,6 см), виконана характерною для В. 

Курилика мішаною технікою на мезоніті, спеціально для виставки в музеї Ніаґара Фолс 1975 р. 

У цій серії художник закладав паралельні пасажі та історії Старого та Нового Заповітів, 

повторно контекстуалізував уявлення про людські вади, які він уперше побачив у творах майстрів 

Середньовіччя та доби Відродження. Найсильніший вплив на нього мав символічний наратив 

мистецтва Пітера Брейґеля та Ієроніма Босха. Василь Курилик був глибоко пов’язаний з релігійною 
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мораллю і поставив собі завдання масштабно візуалізувати проблемний наратив сучасної кризи 

моралі. Ця серія символічно відображає сюжети сучасних і традиційних спокус, такі як алкоголь, 

убивство, погана компанія, які автор розташовує в спрощених ландшафтах, умовній пустелі, 

близьких йому канадських преріях. Титульний образ серії присвячений історії генезису про Адама і 

Єву, а також розповіді про спокуси Христа. Про цю серію В. Курилик напише: «Тему спокус мені 

ніхто не насаджував, як це часто бувало із середньовічними художниками. Я сам вибираю і малюю 

проблему, яку найбільше відчуваю, і впевнений у її актуальності для суспільства, відтак продовжую 

своїм мистецтвом служіння Богу. А також через мистецтво поширюю релігійну мораль для грішного 

суспільства» [8]. 

У цьому контексті слід також процитувати ще слова В. Курилика: «Я завжди намагався подати 

пророцтво. Мені дуже сумно, коли кажуть, що моя творчість має депресивні наслідки. Я не можу 

малювати всі мої картини на приємну пасторальну тематику, тоді публіка не побачить тих жахів і 

песимізму, яким сповнений сучасний світ. У кожній картині я хотів підкреслити, що повне і вічне 

щастя можна знайти тільки в єднанні з тим, хто є джерелом цього щастя. Я думаю не по-

християнськи бути байдужим до важкого стану людини, що згрішила» [4, 47]. 

У роботі «Азартні ігри» Василь Курилик творить «грішне середовище» на контрасті чорного 

неба, яке він вальорами відсвічує і опускає на загубленого у власному гедонізмі блудного сина. 

Мистець розгортає перед нами таємне оповідання. На тлі кам’янистого, охопленого туманом 

пустельного горизонту з бідною рослинністю, яку перекочує вітер, блукає людина. Однак блукає 

далеко від спокусливих двох столів з картами, дві кості та двома гральними кубиками, які є 

найглибшими змістовими посланнями творів. Тут автор ставить запитання – чи може людина відійти 

від мирської спокуси, чи вона просто грає на своєму житті? А хто і де другий гравець? Туман і темне 

небо надають сцені метафізичної якості, ігри, які стоять на столах у пустельному пейзажі, мають 

елемент сюрреалізму, де кожна деталь змушує глядача додумувати символічний, і навіть релігійний 

контекст.  

 

 
 

Рис. 1. В. Курилик. «Спокуси в пустелі перед модерною людиною: азартні ігри», 1975. Мішана 

техніка, мезоніт. 50,8 х 40,6 см. Приватна колекція. URL : http://www.artnet.com/artists/william-

kurelek/gambling-TiBcBRx5WLjb-12dOLD4k A2 

 

Підкреслюючи чутливість релігійних відтінків у своїх роботах, В. Курилик пояснює: «Я не 

можу не малювати відчуття насущної приреченості нашого часу і шлях нашого спасіння. Я був би 

бездушний і нечесний, якби я зарив голову в пісок» [8]. І тут художник присвячує один з творів «Не 

ховай голову у пісок», де буквально зображає жінку на колінах на тлі червоно-брунатної пустелі, яка 

буквально намагається заритися у пісок. Свідком такої сцени є одинокий страус удалині та зграя 

птахів у небі. Василь Курилик розумів спокуси як своєрідні випробування, які посилає ворог роду 

людського або які виходять від людей, але з допущення Бога. Мовляв, усе, що здійснюється в 

http://www.artnet.com/artists/william-kurelek/gambling-TiBcBRx5WLjb-12dOLD4k%20A2
http://www.artnet.com/artists/william-kurelek/gambling-TiBcBRx5WLjb-12dOLD4k%20A2
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нашому житті з Божим допущенням, потрібне для нашої користі, але за умови, що ми боротимемося 

із цими спокусами та не дозволятимемо їм оволодіти нашими серцями. Спокуса стає гріхом тільки 

тоді, коли людина звикається з нею та приймає її у своє серце. 

Спокуси відповідають слабкості людської натури. Святий апостол Павло говорить: «Спіткала 

вас спокуса не інша, тільки людська; але вірний Бог, Який не допустить, щоб ви випробовувалися 

більше, ніж можете, але при спокусі й полегшення дасть, щоби знести могли ви її» (1 Кор. 10: 13). 

Василь Курилик був переконаний, що нас постійно спокушають найбільші три вороги: ворог 

роду людського, світські задоволення та пристрасне тіло. Ворог роду людського нас спокушає 

маловір’ям, відчаєм, гординею та пихатістю. Далі усіх нас спокушають усілякі світські задоволення, 

головні з яких багатство та високий соціальний статус. Через тіло ми піддаємося спокусам ліні, 

обжерливості та розпусти.  

Він багато вчитувався та надихався текстами Святого Йоана Золотоустого, зокрема трьома 

сентенціями про Спокусника. Перший Спокусник є великим Божим ворогом. Він викрадає у Господа 

Його вартісний скарб – душу, що куплена за високу ціну. Тому слушно Боже слово називає 

спокусників антихристами (1 Йо. 2, 18) («Проходимо повз немічних і скривджених»). Другий 

Спокусник є жорстокий ворог ближнього. Люди жахаються паліїв, злодіїв, убивць, та якого ж страху 

гідний християнин, що розносить довкола заразу гріха, забирає у своїх братів благодатне життя («Не 

стріляй в людину, яка живе у скляному будинку»). Третій Спокусник є ворогом самому собі. Він 

збільшує власну провину; такий дасть відповідь перед Богом не лишень за себе, а й за тих, кого 

спокусив. Спокусник буде подвійно скараний. «Горе тій людині, через яку спокуси приходять» (Мт. 

18, 7) («Не викидай дітей», «Не дай себе знищити поганою компанією»). 

Найгостріше емоційне навантаження цієї серії має твір «Порнографічне читання», який показує 

земний і біблійний гріх хтивості в сучасному контексті. У цій роботі В. Курилик досліджує і 

загальний гріх хтивості, і свій особистий конфлікт і дискомфорт, жагу якого він відчув у молоді роки, 

коли переживав повне неприйняття власної сексуальності, обтяженої відчуттями неповноцінності та 

провини. У картині художник червоною стежкою розділяє горбисту пустелю на два умовні 

середовища. На передньому плані зображає оголену самотню жінку в великому ліжку. Позаду неї 

самотній чоловік іде стежкою, його зустрічає чорт на межі двох граней розбитої пари, з пропозицією 

порнографічного читання. Оскільки ця серія мала репрезентувати спокуси зла і обов’язок їх 

примирити і їм протистояти, цей твір служить застереженням перед суспільством і спонукає глядача 

до перегляду власних спокус у повсякденному житті. Василь Курилик не тільки прагнув намалювати 

сцену морального падіння, а й можливість для порятунку, керованого дисципліною і самосвідомістю 

[7].  
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Рис. 2. В. Курилик. «Спокуси в пустелі перед модерною людиною: порнографічне читання», 1975. 

Мішана техніка, мезоніт. 50,8 х 40,6 см. Приватна колекція. URL : 

https://www.consignor.ca/artwork/AW29439 

 

Над серією з двадцяти творів Василь Курилик працював зі своїми трьома студентками з 

Гонконґу, яким допомагав навчатися в мистецькому коледжі. «Я завжди давав їм якусь роботу. Цього 

літа я приготував для них 20 полотен, зарисовок пустельного пейзажу, які виконав технікою 

розпилення і накрапування фарбою. Дівчата мали опісля, за моїми інструкціями, обвести ці краплини, 

перетворюючи їх на каміння, скелі, кущі й тернини, як це робили давні майстри зі своїми 

Челядниками. Коли мої учні підготували основу, далі я міг розвивати тему кожної картини. Пустеля 

для мене завжди мала депресивний вплив, тому щасливою намалювати я її не міг» [5, 29]. «Безплідна 

земля завжди мене пригнічувала. Це наслідок мого нещасливого дитинства, яке було частково 

спричинене негативним впливом неврожаю на батьків характер і настрій. Я вибрав біблійний сюжет 

спокуси Спасителя у юдейський пустелі як модель, щоб пізніше її розвинути серією спокус сучасної 

людини в пустелі. Я розвивав кожну картину, реалізуючи до певної міри тему «Пустелі» Т. С. Еліота» 

[4, 46]. 

У жовтні 1975 року Ніаґарська галерея (родина Колянківських) влаштувала виставку Курилика 

в Кальвіністському коледжі в Грант Рапідс, штат Мічиган. На виставці були представлені «сумні» 

роботи В. Курилика з його власної колекції за п’ятнадцять років і серія «Спокуси сучасної людини у 

пустелі». Виставка викликала певне обурення з боку кальвіністів, оскільки теми творів засудили 

теоретики і вони суперечили кальвіністським теоріям. Найчастіше у глядачів виникало запитання до 

мистця щодо трагічності, суму та пригніченості в його картинах. 

Через два роки Василь Курилик приступає до створення серії (15 картин) «Спокуси Спасителя 

в пустелі» (1977), які мали стати своєрідним продовженням ілюстрування Євангелія від Матвія. Про 

ідею створення такої серії «Спокуси Спасителя в пустелі» В. Курилик напише в листі до панства 

Колянківських 31 травня 1977 року. А вже 16 червня того самого року мистець представив готових 15 

картин з короткою анотацією під назвою «15 днів – 15 картин – постив і малював» [3, 19].  

10 липня 1977 р. ці твори були представлені на третьому Фестивалі Курилика в Музеї в Ніаґара 

Фолс. У фестивалі взяв участь сам мистець, його батьки та брат – інженер-винахідник Іван Курилик 

[6, 58]. 

Серія «Спокуси Спасителя в пустелі» виконана мішаною технікою (гуаш, кольоровий олівець, 

пастель, туш) на мезоніті, однакового розміру (квадрат). Твори ілюструють спокушення дияволом 

https://www.consignor.ca/artwork/AW29439
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Христа під час його сорокаденного посту в пустелі. Роботи виконані скромною колористичною 

палітрою в стилі джоттівського проторенесансу, де площинний двовимірний простір балансує з 

монументальним і єдиним образом Ісуса, написаним у манері мексиканських муралістів.  

Василь Курилик – глибоко відданий римо-католик, який присвятив більшість своїх картин 

релігійному проповідуванню і зображенню власних зловісних снів апокаліптичного кінця світу. 

Художник подає нам Ісуса, сповитого в свою власну ізоляцію, агонію його важко розуміти як тріумф 

Воскресіння. Одна з важливих прикмет – надзвичайна віра в Христа, якою було просякнуте його 

життя і яка надихнула на багато образів [2, 11]. 

Серія творів “Життя Христа” (1977) входила в задумані вісімсот картин-ілюстрацій Життя Ісуса 

Христа за Євангелієм від Матвія. Василь Курилик встиг створити тільки 30 картин до цієї серії, і 

передчасна смерть 3 листопада 1977 року перервала його творчий задум.   

Один католицький священик Деніс Олівер пише: «як кожен справжній оригінальний митець, 

Курилик промовляє своєю власною мовою. Ми мусимо вивчити його словник, щоби зрозуміти, що 

Він висловлює своїм мистецтвом. Курилика можна назвати християнським гуманістом. Він є не 

тільки літописець канадського життя, він також візіонер і пророк, який демонстрував у малярстві 

наболілі проблеми людства. Католицька Віра принесла йому зв’язок з українським релігійним 

корінням, що поєднує почуття трансцендентного і гуманістичного» [1, 62]. 

Висновки. У статті ми проаналізували передумови створення, художньо-стилістичний характер 

і філософсько-релігійний зміст двох живописних серій Василя Курилика – «Спокуси сучасної 

людини в пустелі» (1975) та «Спокуси Спасителя в пустелі» (1977). Відтак, ми дослідили метафізику 

образу та поняття спокуси як пізнання і досвідовий принцип буття людини у глобалізаційному 

просторі, вивівши в його малярстві найхарактерніші образи спокус сучасної людини: наркотики, 

алкоголізм, аборти, порнографія, азартні ігри, погана компанія.  
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НАЙДАВНІШІ ОБРАЗИ ТЕРИАНТРОПІВ (ЗВІРОЛЮДЕЙ)  

ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ ТЕРОТЕЇСТИЧНИХ ТА ТОТЕМICТИЧНИХ  

УЯВЛЕНЬ ПЕРВІСНОГО ЛЮДСТВА  
 

Мета роботи – на основі аналізу найдавніших палеолітичних зображень териантропів довести, що 

зародження культів звіролюдей 39 – 35 тисяч років до н.е. було пов’язане з переходом первісних стад до 

родоплемінних спільнот, коли із зміцненням родових зв’язків особливо гостро поставало питання походження 

роду. Довести також, що виникнення культів териантропів, які синтезували культ жінки-родоначальниці та 

культ звіра-тотема, збігається в часі з перебуванням Землі під зодіакальними знаками Діви і Лева та 

відображається у характеристиках цих знаків. Методологія дослідження ґрунтується на синтезуванні 

мистецтвознавчого аналізу артефактів з їх релігієзнавчим аналізом як сакральних об’єктів, які відображають 

головні культи та релігійно-світоглядні ідеї свого часу. Методом порівняння встановлено, що провідні релігійні 

ідеї, пов’язані з культом жінки та  усвідомленням кровного споріднення зі звіром-тотемом (з яким асоціювались 

уявлення про силу і верховенство), відображаються в характеристиках домінантних у 39 – 35 тисячолітті до н.е. 

зодіакальних знаків: Діви, що позиціює жіночий материнський принцип, та Лева, який позиціює верховенство, 

лідерство, владу. Наукова новизна: вперше виявлено, що відповідність характеристик зодіакальних знаків 

провідним релігійним культам певної доби спостерігається ще до часу виникнення астрономії, тобто є 

наслідком не міркувань давніх людей, а виявленням промислу надсвітового вищого Розуму. Висновки: Віра у 

териантропів була присутня у багатьох культурах у різні епохи. Але зародження культу звіролюдей (про що 

свідчать їх найдавніші зображення) припадає на 39 – 35 тисячоліття до н. е. Характеристики домінантних тоді 

зодіакальних знаків Діви і Лева відобразили головні ідеї того часу щодо головної ролі жінки у продовженні 

роду і містичних кровно-родинних зв’язків людини з тваринами, які асоціювались з уявленнями про лідерство, 

ієрархію, підпорядкування. Відображення провідних ідей у характеристиках зодіакальних знаків у той час, коли 

людина ще не вивчала Зодіак, дає підставу стверджувати, що це є наслідок вищого промислу, що шлях 

Сонячної системи під знаками великого кола Зодіаку позначає віхи духовної еволюції людства. 

Ключові слова: териантроп, тотемізм, верхній палеоліт, зодіакальні знаки Діви та Лева. 
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Древнейшие образы териантропов (зверолюдей) как отображение теротеистических и 

тотемистических представлений первобытного человечества  

Цель работы – на базе анализа древнейших палеолитических изображений териантропов доказать, что 

зарождение культов зверолюдей 39 – 35 тысяч лет до н.э. было связано с переходом от первобытных стад к 

родоплеменным общинам, когда вследствие укрепления родовых связей особенно острым становился вопрос 

происхождения рода. Доказать также, что возникновение культов териантропов, которые синтезировали культ 

женщины-родоначальницы и культ зверя-тотема, совпадает во времени с пребыванием Земли под 

зодиакальными знаками Девы и Льва и отображается в характеристиках этих знаков. Методология 

исследования основывается на синтезе искусствоведческого анализа артефактов с их религиоведческим 

анализом как сакральных объектов, которые отображают главные культы и религиозно-мировоззренческие 

идеи своего времени. Методом сравнения установлено, что наиболее значимые религиозные идеи, связанные с 

культом женщины и с осознанием кровного родства со зверем-тотемом (с которым ассоциировалось 

представление о силе и верховенстве), отображаются в характеристиках доминантных в 39 – 35 тысячелетии до 

н.э. зодиакальных знаков: Девы, который позиционирует женский материнский принцип, и Льва, который 

позиционирует верховенство, лидерство и власть. Научная новизна работы: впервые выявлено, что 

соответствие характеристик зодиакальных знаков главным религиозным культам определённого периода 

наблюдается ещё до времени возникновения астрономии, то есть является не следствием размышлений древних 

людей, а выявлением промысла сверхъестественного высшего Разума. Выводы. Вера в териантропов 

присутствовала во многих культурах в разные эпохи. Однако зарождение культа зверолюдей (о чем 

свидетельствуют их самые древние изображения) произошло 39 – 35 тысяч лет до н.э. Характеристики 

доминантных тогда зодиакальных знаков Девы и Льва отобразили главные идеи того времени относительно 

роли женщины в продолжении рода и мистических кровно-родственных связей человека с животным, с 
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которым ассоциировались представления о лидерстве, иерархии, подчинении. Отображение главных идей в 

характеристиках зодиакальных знаков в то время, когда человек ещё не знал о Зодиаке, даёт основание 

утверждать, что это следствие высшего промысла, что путь Солнечной системы под знаками большого круга 

Зодиака обозначает вехи духовной эволюции человечества. 

Ключевые слова: териантроп, тотемизм, верхний палеолит, зодиакальные знаки Девы и Льва. 

 

Bondarchuk Yaroslava, Candidate of art criticism, Associate Professor of Department of Document Studies 

and Information Activities. The National University of Ostroh Academy 

The most ancient images of therianthropes (animal men) as reflection of the terestheistic and totemic 

representations of prehistoric mankind 

The purpose of the article on the basis of the analysis of the ancient Paleolithic images of the teryantrops to 

prove that the origin of the cult of the animalman of is 39 - 35 thousand years BC. It was associated with the transition 

of primitive herds to tribal communities when the question of the origin of the family was particularly acute with the 

displacement of tribal relations. To prove also that the origin of the cults of Tryantropos which synthesized the cult of 

the woman- foster and the cult of the beast-totem, coincides with the time of the Earth being under the zodiac signs of 

the Virgin and the Lion and is reflected in the characteristics of these signs. The methodology of the research is based 

on the synthesis of art-study analysis of artifacts with their religious-historical analysis as sacred objects which reflect 

the main cults and religious-ideological ideas of that time. The method of comparison has established that the leading 

religious ideas are related to the cult of a woman and the realization of the blood relationship with the beast-totem 

(which is associated with the idea of power and supremacy) are reflected in the characteristics of dominant in the 39-35 

millennium BC zodiac signs of the Virgin who positions the female maternal principle and the Lion who positions rule, 

leadership, power. Scientific novelty: for the first time it was discovered that the correspondence of the characteristics 

of zodiac signs with the leading religious cults of a certain age is observed even before the time of the origin of 

astronomy that is, the consequence of no reasoning of the ancient people but the discovery of the craft of the supreme 

higher intelligence. Conclusions: The belief in terianthropes was present in different cultures in different epochs. But 

the origin of the cult of animal men (as evidenced by their ancient images) is 39 - 35 millennium BC. Characteristics of 

the dominant zodiac signs of Virgin and the Lion reflected the leading ideas of that time concerning the main role of 

woman in the continuation of the genus and the mystical blood-kinship of a human with animals which were associated 

with ideas about leadership, hierarchy, subordination. The reflection of leading ideas in the characteristics of zodiac 

signs at a time when a person has not yet studied Zodiac gives reason to assert that this is a consequence of higher craft 

that the way of the solar system under the signs of a large circle of the zodiac marks the milestones of the spiritual 

evolution of mankind. 

Keywords: teriantrop, totemism, Upper Paleolithic, zodiac signs of the Virgin and the Lion. 

 

Актуальність теми дослідження. Наприкінці ХХ – на початку ХХІ тисячоліття у науковій 

літературі з’явилась низка праць, в яких висловлюється думка, що провідні релігійні культи, 

поширені на різних територіях Землі у певний час, отримали відображення у характеристиках 

зодіакальних знаків, у яких тоді перебувала точка перетину екліптики та екватора – точка весняного 

рівнодення. Запропонована стаття стосується цієї проблеми. 

Внаслідок того, що вісь обертання Землі не перпендикулярна екватору, а нахилена до нього 

під кутом 23о 26’ і піддається гравітаційному впливу Сонця і Місяця, вона звершує кругові рухи по 

конусу. Разом з нею рухається перпендикулярний їй екватор, що і спричиняє пресування точки 

перетину його з екліптикою. Точка весняного рівнодення пересувається у напрямку зворотному руху 

Сонця за 36 років на 0,50 (видимий діаметр Сонця), за 2 148 років – на 30,0 тобто проходить один знак 

зодіакального кола і переходить в інший. Протяжність зодіакальних сузір’їв вздовж екліптики різна, 

тому для зручності визначення положення Сонця, екліптика розділена на 12 рівних частин по 30о 

кожна, які отримали назви знаків Зодіаку. Хоча знаки Зодіаку не точно відповідають сузір’ям, вони 

прийняті сучасними астрономами як основа для відліку часу. Кожний зодіакальний знак 

характеризується сукупністю понять, принципів та ідей, які відповідають домінуючим релігійно-

світоглядним уявленням періоду перебування Землі у цьому знаку. За словами О.А. Гурштейна, 

«…зодіак являє собою систему символів, які відображають думки і образи людей у періоди введення 

їх у побут» [1; 51].  

Аналіз досліджень і публікацій. Одним з перших на відображення провідних культів у 

характеристиках зодіакальних знаків, у яких у певний період знаходиться точка весняного 

рівнодення, звернув увагу М.О. Чмихов. У статті «До семантики орнаментальних схем катакомбної 

кераміки» (1977), розглядаючи  орнамент на чаші XVIII ст. до н.е. як зображення кола Зодіаку, 

вчений підкреслив особливе виділення у цьому колі символів сузір’їв Тельця і Овна, оскільки в цей 

час «точка весни (рівнодення) знаходилась на межі обох сузір’їв» [4; 23]. У праці «Археологія та 

стародавня історія України» (1992) М. О. Чмихов зазначив що переміщення точки весни з одного в 

інше зодіакальне сузір’я було вперше виявлено вавилонськими астрономами і зафіксовано у міфі про 
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створення всесвіту богом весняного сонця Мардуком, який поставив на чолі зодіаку сузір’я Тельця, 

перед ним зодіак очолювали Близнята, а після нього зодіак буде очолювати Овен [5; 145]. Ю. Шилов 

у монографії «Космічні таємниці курганів» (1994) висловив припущення, що малюнки тварин, 

зроблені на поверхні плит курганів або на кераміці, могли бути зооморфними кодами астрономічних 

епох [6]. Тема астрономічних епох розглядається в працях В. Юрковця [7], О. Гурштейна [1] та ін. 

Дослідження вчених, дотичні до відображення найбільш поширених релігійно-світоглядних ідей і 

вірувань у назвах зодіакальних знаків поширюються на історію цивілізованого людства, коли давні 

астрономи могли визначати зодіакальне сузір’я, в якому сходить Сонце в день весняного рівнодення, 

і давати йому символічну назву і характеристику, що відповідала головним культам того часу. Але 

відповідність між провідними культами та домінантними знаками у більш ранні періоди залишається 

не дослідженою проблемою.  

Мета дослідження: на основі аналізу найдавніших палеолітичних зображень териантропів 

довести, що зародження культів звіролюдей 39 – 35 тисяч років до н.е. було пов’язане з переходом 

первісних стад до родоплемінних спільнот, коли із зміцненням родових зв’язків особливо гостро 

поставало питання походження роду. Виникнення культів териантропів, які синтезували культ жінки-

родоначальниці та культ звіра-тотема збігається в часі з перебуванням Землі під зодіакальними 

знаками Діви і Лева та відображається у характеристиках цих знаків.  

Виклад основного матеріалу. Вчені висувають кілька версій щодо причин виникнення 

зображень териантропів (від грецького θηρίον — «дика тварина» і άνθρωπος  – «людина»), 

констатуючи при тому, що вони є найбільш загадковими малюнками палеоліту. Британський 

письменник Грем Хенкок у 4-й главі «Териантропія» своєї монографії «Надприродне. Боги і демони 

еволюції» дійшов висновку, що териантропи «відображають галюцинаційні видіння, які бачать 

шамани в зміненому стані свідомості» [3], коли під дією психотропних речовин мозок здатний 

отримували хвилі такої довжини, які у звичайному стані йому недоступні. Співробітник 

Австралійського музею у Сіднеї доктор Пол Тейкон, який першим використав термін «териантроп» у 

листопадовому номері журналу “New Scientist” за 2001 р., та співробітника Музею археології та 

антропології Кембриджського університету доктор Кристофер Чіппендейл, на підставі вивчення 

давніх малюнків, легенд, передань та історичних документів дійшли висновку, що «териантропи-

гібриди є предки (які дійсно існували) людини сучасного вигляду» [2].  

На наш погляд, найбільш обґрунтованою є точка зору, згідно з якою териантропи є відбитком 

універсальних релігійних ідей про походження роду від якоїсь природної істоти. З переходом від 

первісного стада до родоплемінної общини і зміцненням родинних зв’язків зростало прагнення 

одноплемінників зрозуміти таємницю походження свого роду. Оскільки палеолітична людина, хоч й 

виокремлювала себе серед тварин, але жила у найтіснішому контакті зі світом природи, своїми 

предками вона вважала природні істоти, з якими пов’язувались її уявлення про могутність, 

верховенство, ієрархію. Виникнення тотемних уявлень первісних людей про походження роду від 

якоїсь природної істоти обумовили зародження у художньо-релігійній практиці образу териантропа. 

Характерним прикладом є скульптурка жінки-левиці (висота 29,6 см), яка датується 34,6 тисяч років 

до н. е., або 38 тисяч р. до н. е. з масиву Холенштайн (Hohlenstein), розташованого на плато 

Швабський Альб (рис.1).  

 

  
 

Рис. 1. Реконструкція скульптурки жінки-левиці з печери Штадель (Холенштайн. Німеччина). 

38 – 34, 6 тис. р. до н.е. Джерело: http://artyx.ru/news/item/f00/s07/n0000788/. 
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На лівій руці жінки-левиці вирізьблено 7 паралельних ліній. Магічний числовий ритм «7», 

пов’язаний з фазою місячного календаря, за яким жінки визначали терміни вагітності та народження 

дитини, був характерний для жіночих скульптурок палеоліту. Сім паралельних ліній вирізьблено на 

животі жіночої фігурки з Холе-Фельса, 7 смуг на шапочці на голові венери з Віллендорфа, 14 ліній на 

розі тура, який тримає в руці венера з Лосселю. Посилення культів жінки та хижих тварин, 

актуалізація лідерства та влади в родоплемінних спільнотах збігається в часі з перебуванням Землі 

під знаками Діви (38 700 – 36 550 р. до н. е.) і Лева (36 550 – 34 400 р. до н. е.). Домінуючі релігійні 

ідеї того часу відобразились у характеристиках цих космічних домінант. Фігурки жінок-левиць було 

виявлено у гірському масиві Швабський Альб у печері Холе Фельс (рис. 2) та у печері 

Гайссенклостерле біля міста Ульм (рис.3).  
 

 
 

Рис.2. Фігурка жінки-левиці з печери Холе Фельс (Німеччина). 38 – 34, 6 тис. р. до н.е.  

Джерело:https://stoneagekurtdode.wordpress.com/. 

 

 
 

Рис.3. Фігурка жінки-левиці з печери Гайссенклостерле (Німеччина). 38 – 34. 6 тис. р. до н.е. 

Джерело: https://stoneagekurtdode.wordpress.com/. 

У печері Шове виявлено зображення пари жінки-левиці та чоловіка-бізона (рис.4), яке згідно з 

радіовуглецевим аналізом датується 34 600 – 32 700 р. до н.е. або  32 700 – 30 410 +– 720 р. до н.е.   

 

 
 

Рис. 4. Зображення пари Жінки-Левиці та Чоловіка-Бізона у печері Шове (Франція).  

34,6 – 32,7, 30 410 +– 720 р. до н. е.  

Джерело: http://subscribe.ru/group/piknik-na-obochineili-v-gostyah-u-ryizhej-bes/4219646/. 
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Якщо в образі жінки-левиці культ жінки-матері синтезувався з культом лева-тотема, то 

чоловік-бізон сприймався як втілення чоловічої статевої активності, зооморфний код запліднюючого 

начала, семантично парний до жінки. На малюнку він має рогату голову бізона з характерним горбом, 

але людське тіло, руки і ноги. У зображенні жінки-левиці чітко видно лев’ячу голову, людські ноги і 

навмисно збільшене жіноче лоно – трикутник живота, який є центром композиції. Малюнок був 

розміщений на виступі скелі, подібному за формою до фалоса, отже, використовувався у магічних 

обрядах розмноження.  

Наукова новизна цього дослідження полягає в тому, що вперше виявлено відповідність 

характеристик зодіакальних знаків Діви і Лева, домінантних у 39 – 35 тисячолітті до н.е., провідним 

релігійним культам цього часу. 

Висновки. Віра у териантропів була присутня у багатьох культурах у різні епохи, але 

зародження культу териантропів (про що свідчать їх найдавніші  зображення) припадає на 39 – 35 

тисячоліття до н. е. Характеристики домінантних тоді зодіакальних знаків Діви і Лева відобразили 

головні ідеї того часу щодо головної ролі жінки у продовженні роду і містичних кровно-родинних 

зв’язків людини з тваринами, які асоціювались з уявленнями про лідерство, ієрархію, 

підпорядкування. Відображення провідних ідей у характеристиках зодіакальних знаків у той час, 

коли людина ще не вивчала Зодіак, дає підставу стверджувати, що це є наслідок вищого промислу, 

що шлях Сонячної системи під знаками великого кола Зодіаку позначає віхи духовної еволюції 

людства. 
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ТЕХНОЛОГІЇ СТВОРЕННЯ АРТ-ОБ’ЄКТІВ З ДЕРЕВИНИ 

(НА ПРИКЛАДІ РОБІТ СТУДЕНТІВ КАФЕДРИ ДИЗАЙНУ СЕРЕДОВИЩА ХДАДМ) 
 
Мети роботи полягає у висвітленні досвіду створення творчих композицій з деревини на основі аналізу 

студентських робіт, виконаних під час навчального процесу у Харківській державній академії дизайну і 

мистецтв. Методологія роботи базується на комплексному поєднанні емпіричних та теоретичних методів 

пізнання. Створення арт-об'єктів з деревини має експериментальний характер, що виражається в унікальності 

кожної роботи та їх спрямованості на пошук нових засобів художньої виразності при роботі з деревиною. Тому 

емпіричні методи, а саме експеримент, порівняння та спостереження, при дослідження особливостей 

виготовлення означених творчих композицій, є основоположними. Для підсумків практичного досвіду та  

оновлення навчальної програми застосовуються теоретичні методи дослідження, а саме аналіз, узагальнення та 

прогнозування. Наукова новизна роботи полягає в узагальненні та систематизації практичного досвіду 

створення арт-об’єктів з деревини. Висновки: встановлено, що створення творчих композицій з деревини 

спирається не лише на знаннях з композиції, а й на розуміння особливостей роботи сучасного промислового 

обладнання, яке застосовується при створенні означених арт-об’єктів; виявлено, що використання інноваційних 

технічних засобів передбачає вміння та навички роботи студентів в спеціальних графічних комп’ютерних 

програмах та розуміння фізичних та художньо-естетичних властивостей матеріалів (деревини, фанери).  

 Ключові слові: арт-об’єкти, арт-дизайн, деревина, фанера, моделювання, фрезерування. 
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Технология создания арт-объектов из дерева (на примере работ студентов кафедры дизайна 

среды ХГАДИ) 

Цель работы заключается в освещении опыта создания творческих композиций из древесины на 

основе анализа суденческих работ, выполненных во время учебного процесса в Харьковской государственной 

академии дизайна и искусств. Методология работы базируется на комплексном применении эмпирических и 

теоретических методов исследования. Создание арт-объектов из древесины имеет экспериментальный характер, 

что выражается в уникальности каждой работы и их направленности на поиск новых средств художественной 

выразительности при работе с древесиной. Поэтому эмпирические методы, а именно эксперимент, сравнение и 

наблюдения, при исследовании особенностей изготовления указанных творческих композиций, являются 

основополагающими. Для подведения итогов практического опыта и обновления учебной программы 

применяются теоретические методы исследования, а именно анализ, обобщение и прогнозирования. Научная 

новизна работы заключается в обобщении и систематизации практического опыта создания арт-объектов из 

древесины. Выводы: выявлено, что создание творческих композиций из древесины опирается не только на 

знаниях по композиции, но и на понимании особенностей работы современного промышленного оборудования, 

которое используется при создании указанных арт-объектов; установлено, что использование инновационных 

технических средств предполагает умение и навыки работы студентов в специальных графических 

компьютерных программах, понимание физических и художественно-эстетических свойств материалов 

(древесины, фанеры). 
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The technologies of the wooden art-objects creations (based on the example of the student's works of the 

environment design department of KNADA) 

The purpose of the article is to highlight the experience of the creation of wooden art-objects. The analysis 

based on the review of the student`s works performed during the educational process at the Kharkiv State Academy of 

Design and Arts. The methodology of this work based on the complex application of empirical and theoretical research 

methods. The creation of wooden art-objects has an experimental nature, which expressed in the uniqueness of each 

work and their focus on the search for new means of artistic expression during the work with wood. Therefore, 

empirical methods, namely experiment, comparison, and observation, when studying the characteristics of the 

manufacture of these creative compositions, are fundamental. To summarize the practical experience and update the 

curriculum applied theoretical research methods, namely analysis, synthesis, and forecasting. The scientific novelty of 

the work consists of summarizing and systematizing the practical experience of creating art objects from wood. 

Conclusions: it was revealed that the creation of wooden art objects is based not only on the knowledge of the 

composition but also on the understanding of the features of the work of modern industrial equipment, which is used to 

create these art objects. It was found that the use of innovative technical means involves the ability and skills of students 

in special graphics computer programs, an understanding of the physical and artistic and aesthetic properties of 

materials (wood, plywood). 

Key words: art objects, art design, wood, plywood, modeling, milling. 

 

Актуальність теми дослідження. Дослідження чисельних прикладів дизайну житлового та 

громадського інтер’єру дозволяє стверджувати, що наразі прослідковується тенденція включення 

різноманітних арт-об’єктів в загальне рішення предметно-просторового середовища. Як свідчить 

світова дизайн-практика, означені творчі композиції можуть бути як акцентними елементами 

інтер’єру, так і ставати композиційною домінантою простору. 

Складність арт-об’єктів та їх якість залежать від вірності виконання всіх етапів створення 

роботи: від гармонійної композиції до фінальної роботи у матеріалі.  

Поява такого напрямку як арт-дизайн відкрила горизонти для творчих експериментів та 

пошуків нових засобів художньої виразності різноманітних технік та матеріалів. Безперечно, одним з 

найбільш поширених матеріалів, з якого виконуються арт-об’єкти, є деревина. Розвиток технологій 

надає можливість створювати складні композиції, що відіграють роль змістовного центру 

середовища. Проте, необхідно відзначити, що відсутність знань з особливостей роботи сучасного 

обладнання не дозволяє дизайнерам підготувати свої ескізні пропозиції для їх практичного 

виготовлення в матеріалі. Розроблена у ХДАДМ методика створення арт-об’єктів з деревини поєднує 

знання з композиції, що є першочерговим завданням в процесі підготовки дизайнерів, навички 

підготовки макетів своїх арт-об’єктів для їх подальшого виготовлення на промисловому обладнанні 

та роботу з матеріалами. Відсутність подібних апробованих в педагогічній практиці методик роботи з 

матеріалами обумовлює актуальність роботи. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Дослідження появи такого напрямку як арт-дизайн 

та висвітлення основних напрямків створення сучасних арт-об’єктів здійснив український науковець 

О. Бойчук [2]. Автор зазначив, що терміном арт-дизайн «почали позначати підкреслено художні 

моделі об’єктів, що створювались на перетині авангардного мистецтва та дизайну, які йшли напереріз 

естетиці уніфіковано-модульних форм та конструкцій ‹…›  » [2, 192]. О. Бойчук дослідив розвиток 

арт-дизайну, зазначив основних діячів та виявив різноманіття напрямків даного явища 

постмодернізму. Автор зазначає, що початком арт-дизайну стали експерименти дадаїстів початку ХХ 

сторіччя (М. Дюшан. М. Рей), які продовжились в мистецтві інсталяції (С. Далі, Г. Мур та ін..) та 

творчості майстрів кінетичного мистецтва (О. Колдер, Ж. Тенглі та ін..).  

Світова практика свідчить, що арт-дизайн від художніх експериментів з формою та 

матеріалами у концептуальних мистецьких творах, розповсюдився на предметно-просторове 

середовище. Дослідженнями арт-дизайну у проектуванні меблів кінця ХХ - початку ХХІ сторіч 

займалась М. Морозова [5]. Автор розглянула феномен арт-дизайну в меблях як особливий 

художньо-концептуальний напрямок проектної культури. При створенні об’єктів арт-дизайну на 

перший план виступає питання взаємодії мистецтва і дизайну, естетики та функціональності. 

Означена проблематика була розглянута в роботах В. Аронова [1], B. Глазичева [4], С. Хан-

Магамедов [7] та ін.. 

Цікаві приклади створення різноманітних об’єктів з деревини, в рамках навчального процесу, 

прослідковується у спадщині Вищих художньо-технічних майстерень та Вищого художньо-

технічного інституту. Практичне ознайомлення з матеріалами та створення різноманітних творчих 

об’єктів надавало студентам можливість виявити не лише конструктивні особливості, а й художньо-

естетичні якості матеріалів.  

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%B8%D1%89%D1%96_%D1%85%D1%83%D0%B4%D0%BE%D0%B6%D0%BD%D1%8C%D0%BE-%D1%82%D0%B5%D1%85%D0%BD%D1%96%D1%87%D0%BD%D1%96_%D0%BC%D0%B0%D0%B9%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%80%D0%BD%D1%96
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Серед публікацій, в яких здійснено огляд технологій обробки деревини, змістовними є роботи 

Дж. Брауна, в якій наведено основні методи обробки деревини [3]. 

Мета статті − висвітлення досвіду створення творчих композицій з деревини на прикладі 

студентських робіт, виконаних під час навчального процесу у Харківській державній академії 

дизайну і мистецтв (за період з 2014 по 2019 роки).   

Виклад основного матеріалу. Розробка завдання «Творча композиція з деревини» була 

спрямована на оновлення практичного курсу дисципліни «Робота в матеріалі», яка викладається на 1 

курсі кафедри «Дизайн середовища» у ХДАДМ. Зміна програми була зумовлена необхідністю 

ознайомлення студентів з новими можливостями роботи з деревиною в сфері дизайн-діяльності. З 

2014 по 2019 роки керівниками вказаної дисципліни були: Босий І.М., Брижаченко Н.С., Мироненко 

Н.Г., Педан І.В., Ставич Б.А., Черепанов К.М. та Конапльова О.В. 

Проектна практика дизайнера інтер’єру і меблів безпосередньо пов’язана як зі знаннями 

матеріалів (їх конструктивними та художньо-декоративними властивостями), так і з сучасною 

промислово-технічною базою, певним інструментарієм, завдяки якому втілюються авторські задуми 

та створюється оригінальне предметне наповнення простору. Вміння професійно моделювати 

необхідні форми та підготувати електронні файли для промислового виробництва авторських 

об’єктів є важливим завданням в сучасній дизайнерській практиці. А знання та практичні навички з 

декоративної обробки дерев’яних поверхонь сприяють формуванню естетичної виразності об’єкту, 

його художньої цінності та самобутності. 

Для навчального процесу стало необхідним дослідження світового досвіду створення арт-

об’єктів. Це дозволив зазначити, що творчі композиції можна класифікувати: за композиційною 

будовою: фронтальні, об’ємні, глибинно-просторові; за складовими елементами: модульні, подібні, 

різнорідні; за художньо-образним спрямуванням: абстрактні, асоціативні, натуралістичні 

(зображальні); за матеріалами: дерев’яні, полімерні, металеві, скляні, дзеркальні, з тканиною або 

комбіновані (поєднання в одній роботі декількох матеріалів); за функцією: створення композиційних 

акцентів або композиційної домінанти в інтер’єрі, вияв окремих зон у просторі, створення особливої 

художньо-образної системи в інтер’єрі. 

Серед означених аспектів студентам було запропоновано створити фронтальні композиції, 

розміри яких мають складати 300х400 мм. Проте, слід зазначити, що вказані габарити творчих 

композицій не являють собою константу, оскільки, в залежності від авторського задуму, арт-об’єкт 

може мати будь-яку конфігурацію (компонуватись в квадрат, коло або більш складну геометричну 

форму). Також необхідно відмітити, що у 2015 році декілька студентів створили об’ємні композиції, 

які мали не лише декоративних характер, а й несли певне функціональне навантаження (органайзер 

для паперів, дзеркало). Додавання функціональності арт-об’єктам стало додатковим завданням для 

студентів, в результаті чого були розроблені авторські ключниці та світильники (нічники). Практика 

показала, що додавання штучного освітлення ускладнює конструктивну основу роботи, проте сприяє 

створенню цікавих декоративних ефектів. 

За складовими елементами авторські композиції не обмежуються, що втілюється у 

варіативності художніх рішень та оригінальності поєднання форм у студентських роботах. Головним 

завданням залишається створення цілісної гармонійної композиції з урахування рельєфності та 

художніх особливостей матеріалу.  

Під час навчального процесу підготовки дизайнерів інтер’єру і меблів у Харківській 

державній академії дизайну і мистецтв вирішується задача створення абстрактної творчої роботи на 

основі авторської композиції. Означені арт-об’єкти є акцентами в предметно-просторовому 

середовищі, що передбачає розуміння понять про комбінаторику, декоративність та формоутворення.  

Основним матеріалом виготовлення роботи є деревина (масив або фанера) з можливим 

акцентним додаванням інших матеріалів (метал, скло, дзеркало, кераміка, гіпс тощо). Властивості 

деревини дозволяють створювати різноманітні художні ефекти. Вміння власноруч працювати з таким 

матеріалом є необхідною складовою професійної діяльності дизайнера інтер’єру та меблів. 

Під час створення авторського арт-об’єкту студент поетапно ознайомлюється з основними 

технологіями обробки деревини: фрезерування, ошкурювання, різноманітні техніки оздоблювання 

дерев’яних поверхонь (маркетрі, інтарсія, інкрустація, обробка гарячим піском тощо) та склеювання. 

Таким чином, студент здійснює комплексну роботу з матеріалом. 

Виконання означеного завдання передбачає розвинення композиційного мислення, 

оволодіння професійними навичками: ознайомлення з методикою формоутворення дерев’яних 

композицій, які застосовуються в дизайні середовища; розвинення творчого мислення; оволодіння 

навичками ремісничо-столярної роботи та варіативними техніками оздоблення дерев’яних поверхонь. 
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Протягом навчального процесу студенти демонструють знання з теоретичних основ 

композиції та створюють арт-об’єкти з урахуванням досягнень в цій сфері художньої діяльності. 

Студенти на практиці засвоюють знання із властивостей та можливостей такого природнього 

матеріалу як деревина. Під час виготовлення авторського арт-об’єкту студенти не лише застосовують 

методи художньої обробки деревини,а й отримують знання з наявного виробничого інструментарію 

(ручного та промислового). В процесі роботи над творчою композицією студенти ознайомлюються з 

художніми та фізичними характеристиками різних порід деревини та фанери. 

Створення авторського арт-об’єкту з деревини передбачає слідування певним етапам 

виконання твору: 

1. Дослідження аналогів вже існуючих арт-об’єктів, виготовлених з різноманітних 

матеріалів (масив деревини, фанера, скло, метал, полімерні матеріали, вторинна сировина тощо). 

Сбір матеріалу дає змогу проаналізувати світові приклади створення різноманітних художніх творів. 

В процесі дослідження аналогів студент має звернути увагу на: композицію роботи, характерні 

моменти при обробці поверхонь, фактуру матеріалу, поєднання кількох різних матеріалів, пластика 

поверхонь. 

2. Розробка ескізів творчих композицій здійснюється у графічних техніках, де враховуються 

всі аспекти створення гармонійної композиції. Після цього створюються макети у масштабі 1:2, що 

дозволяє розробити варіанти рельєфності фронтальної композиції, пропонуються фактурне 

оздоблення поверхонь та характер побудови об’ємної роботи. 

3. Розробка макету в масштабі 1:1, яка дозволяє змоделювати всі бажані висоти, вигини та 

фактури, які запропоновано в роботі.  

4. Створення комп’ютерних моделей арт-об’єктів. Виготовлення композиції з деревини 

передбачає застосування як ручного інструменту (лобзик, ручний фрезерний станок, прецизійний 

електролобзик тощо), так і вирізання деталей та основи роботи на промисловому обладнанні. При 

застосування промислових верстатів  (лазерного або фрезерного з числовим програмним 

управлінням) постає необхідність підготовки макету в графічних програмах векторної графіки 

(CorelDraw) або 3d моделювання (Rhinoceros). 

5. Виготовлення деталей та основи творчої композиції в матеріалі. Означений етап 

передбачає випилювання окремих елементів та бази роботи. Після випилювання елементів 

композиції необхідно обробити дерев’яні поверхні – ручна шліфовка або застосування вібраційної та 

стрічкової шліфувальних машин.  

6. Декоративне оздоблення поверхонь дерев’яних елементів. Можливе застосування 

наступних технік: маркетрі, інтарсія, інкрустація, обробка гарячим піском, тонування, випалювання 

тощо. 

7. Після декоративного оздоблення поверхонь композиції, необхідно склеїти елементи 

роботи в окремі блоки та форми. 

8. Завершальною стадією створення творчої композиції з деревини є оформлення роботи, що 

передбачає додавання акцентних елементів з інших матеріалів (дзеркало, перламутр, скло, метал 

тощо) та приклеювання готових сегментів до основи композиції. За декілька років роботи на практиці 

студенти застосовували, окрім фанери, дерев’яні олівці та шпон різних порід деревини (Рис. 1 − 

Рис.7).  
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Рис. 1. Пасинок В. 2014 р. 

Кер. Брижаченко Н.С. 

 

Рис.2. Матвєєва Д. 2017 р. 

Кер. Брижаченко Н.С. 
 

 
 

Рис.3. Ігнатюк С. 2014 р. 

Кер. Мироненко Н.Г. 
 

  
 

Рис. 4. Попова Є. 2015 р.  

Кер. Брижаченко Н.С. 

 

Рис.5. Нижник О. 2014 р.  Кер. Брижаченко 

Н.С. 
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Рис.6. Образцова М. 2015 р. 

Кер. Босий І.М. 

 

Рис.7.  Водолазська П. Гнуття шпону. 

2016 р. Кер. Педан І.В. 

 

Проте. слід зазначити, що в процесі викладання даної дисципліни все частіше з’являються 

роботи, які являють собою повністю фрезеровані об’єкти, в яких відсутні склеєні додаткові елементи. 

Рельєф поверхонь та фактурне оздоблення форм досягається виключно завдяки 3d моделюванню та 

фрезеруванню на обладнанні з ЧПУ (Рис.8, Рис.9). 

 

  
 

Рис.8. Швецова В. 2019 р. Кер. Босий І.М. 

 

Рис.9.  Оніщенко О. 2019 р. Кер. Босий І.М. 

 

Окремо слід зазначити, що позитивні результати дало суміщення дерев’яного каркасу із 

декоративним штучним освітленням, коли арт-об’єкт починає виконувати функцію світильника. 

дзеркала або органайзера (Рис.10. - Рис.13). 
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Рис.10. Степаненко К. Органайзер. 2015 р.  

Кер. Брижаченко Н.С. 

Рис.11. Євстегнєєва Є. Дзеркало. 2017 

р. Кер. Брижаченко Н.С. 

 

  
Рис.12. Коломійцева О. Нічник. 2017 р.  

Кер. Брижаченко Н.С. 

Рис.13. Криволапова Д. Настінний 

світильник. 2017 р. Кер. 

Брижаченко Н.С. 

 

Наукова новизна роботи полягає в узагальненні та систематизації практичного досвіду 

створення арт-об’єктів з деревини (на прикладі студентських робіт Харківської державної академії 

дизайну і мистецтв). 

Висновки. Досвід створення арт-об’єктів з деревини в рамках навчального процесу ХДАДМ 

показав, що виготовлення означених творів спирається не лише на знання з композиції, а й на 

розуміння особливостей роботи сучасного промислового обладнання, яке застосовується при 

створенні сучасних арт-об’єктів. Виявлено, що використання інноваційних технічних засобів 

передбачає вміння та навички роботи студентів в спеціальних графічних комп’ютерних програмах 

(векторної графіки та 3d моделювання) та розуміння фізичних та художньо-естетичних властивостей 

матеріалів (деревини, фанери). 

Як свідчить практика створення арт-об’єктів з деревини на кафедрі «Дизайн середовища» 

ХДАДМ, переважна більшість студентів застосовувала ЧПУ обладнання для виготовлення своїх 

творчих композицій в матеріалі. Активне використання промислового обладнання не нівелює ручне 

створення художніх творів, а спрямовано на оптимізацію процесу та відкриває нові можливості 

роботи з таким матеріалом, як фанера. Саме фанера стала основним матеріалом при створенні 

вищезазначених авторських арт-об’єктів. Вручну працювати з таким матеріалом не доцільно як з 

позиції затрат часу, так і з огляду на якість та варіативність обробки.  

Досвід створення арт-об’єктів з деревини свідчить на користь впровадження в навчальний 

процес підготовки дизайнерів інтер’єру і меблів промислового обладнання. Це не лише підвищує 
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якість створення об’єктів, а й наближує навчальний процес до реальних умов дизайн-діяльності, де 

вміння орієнтуватись в можливостях обладнання відкриває нові горизонти для створенні не лише арт-

об’єктів, а й різноманітного функціонального предметного наповнення середовища життєдіяльності 

людини. 
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ДЕНДІЗМ І ГЛАМУР В КОНТЕКСТІ АНГЛІЙСЬКОЇ  

ХУДОЖНЬОЇ ЛІТЕРАТУРИ ХІХ СТОЛІТТЯ 
 
Мета роботи – виявити подібність між такими явищами, як гламур і дендизм. Стаття стала 

продовженням дослідження історичної континуальності візуальної демонстративності, зокрема гламуру який 

досліджується як амбівалентний художньо-мистецький феномен, що спрямований на уніфікацію символічних 

цінностей та естетичного ідеалу й містить певні сценарії поведінки. Методологія дослідження. Використання 

методу комплексного історико-мистецтвознавчого дослідження на основі принципів системності та історизму, 

дозволило розглядати дендизм і гламур як цілісні явища мистецтва. Наукова новизна. На підставі аналізу 

творів англійської художньої літератури обґрунтовується гіпотеза про історичну континуальність гламуру та 

його основної ознаки візуальної демонстративності, виявлена наявність загальних характерних рис між 

явищами дендизму та гламуру. Висновки. Доведено, що явища гламуру і дендизму є досить спорідненими 

феноменами, які об’єднує: візуальна демонстративність; штучність, театральність, ілюзорність; символізм та 

наявність певних кодів; маскування своєї сутності (в дендизмі, як і в гламурі, не має значення чим наповнений 

внутрішній світ людини, головним стає вміння «замаскувати», приховати справжні почуття, відчуття, емоції, 

думки тощо). 

Ключові слова: дендизм, гламур, візуальна демонстративність, мистецтво, література. 
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Дендизм и гламур в контексте английской художественной литературы XIX века 

Цель работы – выявить сходство между такими явлениями, как гламур и дендизм. Статья стала 

продолжением исследования исторической континуальности визуальной демонстративности, в частности 

гламура, который исследуется как амбивалентный художественный феномен, направленный на унификацию 

символических ценностей и эстетического идеала и содержит определенные сценарии поведения. Методология 

исследования. Использование метода комплексного историко-искусствоведческого исследования на основе 

принципов системности и историзма, позволило рассматривать дендизм и гламур как целостные явления 

искусства. Научная новизна. На основании анализа произведений английской художественной литературы 

обосновывается гипотеза об исторической континуальность гламура и его основного признака визуальной 

демонстративности, выявлено наличие общих характерных черт между явлениями дендизма и гламура. 

Выводы. Доказано, что явления гламура и дендизма являются родственными феноменами, которые 

объединяет: визуальная демонстративность; искусственность, театральность, иллюзорность; символизм и 

наличие определенных кодов; маскировка своей сущности (в дендизме, как и в гламуре, не имеет значения чем 

наполнен внутренний мир человека, главным становится умение «замаскировать», скрыть истинные чувства, 

ощущения, эмоции, мысли и т.д.). 

Ключевые слова: дендизм, гламур, визуальная демонстративность, искусство, литература. 
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Dandyism and glamor in the context of the nineteenth century English literature 

The purpose of the article is to identify the similarities between such phenomena as glamor and dandyism. 

The article was a continuation of the study of the historical continuity of visual demonstrativeness, in particular, glamor, 

which is investigated as an ambivalent artistic phenomenon, aimed at unifying symbolic values and aesthetic ideal and 

contains certain scenarios of behavior. Research methodology. The use of the method of integrated historical-art study 

based on the principles of systematic and historicism made it possible to consider dandyism and glamor as integral 

phenomena of art. Scientific novelty. Based on the analysis of the works of English literature, the hypothesis about the 

historical continuity of glamor and its main feature of visual demonstrativeness is substantiated, and the presence of 

common features between the phenomena of dandyism and glamor is revealed. Conclusions. It is proved that the 

phenomena of glamor and dandyism are related phenomena, which are united by visual demonstrativeness; artificiality, 

theatricality, illusiveness; symbolism and the presence of certain codes; masking its essence (in dandyism, as in glamor, 

it does not matter what the inner world of a person is filled with, the main thing is the ability to "disguise", hide the true 

feelings, sensations, emotions, thoughts, etc.). 

Key words: dandyism, glamor, visual demonstrativeness, art, literature. 

 

Актуальність теми дослідження. В останнє десятиліття ХХ століття в системі аксіологічних 

домінант сучасного суспільства посилився вплив такого художньо-мистецького феномену як гламур, 

який увібравши в себе певні «трансцендентальні передумови смислоутворення, спирається на певний 

естетичний канон та містить певні сценарії соціальної поведінки» [5, 131]. Гламур безпосередньо 

пов'язаний із візуальним мистецтвом, із створенням і споживанням видовищ та ілюзій (обов’язковою 

вимогою стає матеріальна складова), а також із сучасною індустрією культури та розваг. Цей 

феномен присутній в реальному, медійному, віртуальному та індивідуальному просторі людини, а 

спектр використання поняття «гламур» досить широкий: від повсякденності до наукового дискурсу. 

Незважаючи на те, що гламурна проблематика розглядалася з різних наукових позицій та точок зору 

(інколи навіть кардинально протилежних), можна констатувати, що сьогодні в мистецтвознавчій 

літературі відсутня єдина точка зору не тільки відносно сутності та історичних передумов 

виникнення, але і тієї ролі, яку гламур відіграє в сучасній культурі та мистецтві. Для 

мистецтвознавців тема гламуру актуальна тим, що виявлення закономірностей зародження, 

функціонування та зміни культурних явищ і патернів (як нових так і асимільованих) полегшить 

розуміння процесів, які відбуваються в сучасній українській культурі та мистецтві, що сприятиме 

культурному розвитку нашої країни.  

Аналіз досліджень і публікацій. Європейський дендизм ХІХ століття розглядається з точки 

зору мистецтвознавства, філософії, історії, культурології тощо (Ж.А. Барбе дʼОревільї [1;2], 

Т.А. Барнетт [8], Ш. Бодлер [3], О. Вайнштейн [4], Е. Моер [10], Д. Шиффер [7]). О. Вайнштейн та 

С. Гандл стали одними з перших, серед дослідників явищ дендизму і гламуру, хто звернув увагу на 

наявність певної схожості між цими феноменами.  

Мета роботи – виявити подібність між такими явищами, як гламур і дендизм та підтвердити 

гіпотезу про історичну континуальність гламуру. 
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Виклад основного матеріалу. Історично дендизм як феномен виник в Англії, а вже тільки 

потім поступово затвердився як загальноєвропейська мода, проте зберіг висхідний набір таких 

характеристик, як стриманий мінімалістичний стиль в одязі, спортивність, джентльменський кодекс 

поведінки, клубна культура й ін. Важливими в контексті нашого дослідження для розуміння явища 

дендизму та гламуру стали літературні твори, написані в зазначений період англійськими 

письменниками. Денді ставали героями багатьох англійських романів.  

Одними з найбільш відомих письменників як в Англії, так і в інших країнах були лорд Байрон 

і Вальтер Скотт. Останнього навіть проголошували як найвидатнішого натхненника народної уяви 

ХІХ століття [11]. С. Гандл вказує, що ці письменники знаходили натхнення з культу Наполеона, 

вони створювали гламур як спокусливий світ мрій, що пов’язаний з реальністю, яку проживають 

читачі [5]. Скотт і Байрон писали твори, які були «казково багаті» різноманітними образами. 

Незважаючи на відмінності у творчості (їх герої відрізнялися один від одного, що відображало й 

різницю в ціннісних установках письменників: герої Скотта у своїй більшості були покірливими й 

чесними, а герої Байрона – неперевершеними та непроникними), обидва писали твори, у яких досить 

детально описували інтер’єри з масою деталей, одяг, причому особливо підкреслювали розкіш 

убрання: оббиті хутром каптани, взуття із золотими застібками, золоті браслети, золоті каблучки й 

дорогоцінні камені, вишивані мантії та капелюшки тощо. Герої Байрона та Скотта із задоволенням 

приймали дендистські пози та досить часто прагнули відтворити «культ оригінальності», 

«апологетику індивідуальної свободи» або зображували «світову скорботу». Саме завдяки 

романтизму «споглядальну меланхолію» почали розглядати як знак внутрішньої зрілості особистості 

– і, як наслідок, модники, й особливо денді, охоче розігрують її як «цікаву» позу [4]. 

Поза «світової скорботи» дозволяє створити образ «демонічної натури» (людини, яка 

просякнута розчаруванням і кидає виклик не тільки всім людям, але й вищим силам) [7]. У творчості 

Теофіля Готьє, Фредеріка Сульє, Барбе д’Оревільї досить часто зустрічається типаж «демонічного» 

циніка, такого денді-Мефістофеля в бездоганному фраку. О. Пушкін і М. Лермонтов репрезентують 

більш «спрощений» («побутовий») варіант «демонічної» натури – рефлектуючий фат, фатальний 

спокусник, амораліст (Дон Жуан, Онєгін, Пєчорін та ін.), чиє марнославство базується на відповідній 

«теорії успіху».  

У цьому контексті важливо зауважити, що письменники не тільки винаходили нові 

літературні образи, а й працювали над створенням власних, адже чудово розуміли, що наявність і 

відповідність візуального образу – вимога тогочасного суспільства. Так, Байрон «не міг жити, не 

виставляючи себе напоказ, це слугувало джерелом його сили» [5, 40–41]. Незважаючи на те, що в 

Байрона був певний фізичний недолік (він був кульгавим), який йому вдавалося приховувати, 

письменник зумів створити собі образ романтичного ідола. Він успішно моделював і культивував 

свою зовнішність (сучасники вважали його «загадково красивим»), часто сидів на дієтах, ретельно 

вибирав портрети та пози, продумував свої входи та виходи, місця та заклади, де він з’являвся, і, 

відповідно, костюми. Його твори видавали особливим способом. Мюррей випускав твори Байрона 

розкішними книгами з ілюстраціями, малюнками та гравюрами.  

В. Скотт став ключовою фігурою «відродження минулого». Як не парадоксально, Скотт мав 

такий самий фізичний недолік, як і Байрон (був кульгавим). Видав велику кількість поем, на які його 

надихнула шотландська історія. Завдяки Скотту виникло захоплення відтворенням історичних епох 

та історичною белетристикою. «Байрон і Скотт пропонували читачам два варіанти гламуру: один 

спеціалізувався на далеких країнах і неперевершених людях, інший віддавав перевагу далеким часам 

і яскравим сценам. Письменники відобразили й ідеологічну неоднозначність гламуру як згубної та 

спокусливої сили, яку влада може легко захопити» [5, 44]. 

Цікавим для нашого дослідження став роман Т. Карлейля (Carlyle, 1795–1881) «Сартор 

Резартус» (дослівний переклад – «Перелицьований кравець»), який вийшов у світ в 1833–1834 роках. 

Головний герой роману Diogenes Teufelsdrockh (норвезькою «бісове лайно») приймає рішення 

досліджувати «моральний, політичний і навіть релігійний вплив одягу». На його думку, одяг є 

сутністю всього людського існування. «У цьому єдиному важливому значенні одягом обмежено все, 

про що думають, мріють, що роблять і таким чином існують люди. Весь цей зовнішній світ і його 

частини не що інше, як одяг, а вся суть наук полягає у філософії одягу» [9, 57]. Diogenes 

Teufelsdrockh стверджує, що поява одягу не була обумовлена ні потребою в захисті від погодних 

умов, ні благопристойністю, а, скоріше за все, функцією прикрашання [9, 30] і саме одяг допоможе 

людині «прочитати» світ. Карлейль ставить перед собою мету захистити людську автентичність, 

нагадати, що внутрішнє має відповідати зовнішньому, тобто зовнішній вигляд повинен відображати 

справжню духовність. 
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У романі «Ярмарок марнославства» В. Теккерея (Thackeray, 1811–1863) представлено 

принципово новий, більш високий рівень соціального узагальнення явищ, що проявляється в новому 

(для англійського роману) співвідношенні між приватними долями героїв роману та суспільним 

середовищем, у якому розгортається дія. Соціум перестає бути просто тлом або декорацією, він 

починає відігравати активну роль в романі. Вільям Теккерей акцентує на проблемі впливу історичних 

подій на соціальне, політичне та приватне життя. У цьому сенсі роман «Ярмарок марнославства» і є 

цікавим для нашого дослідження [6]. 

На думку Теккерея, події приватного життя, доля нічим не видатної людини мають дуже 

велике значення для розуміння епохи, не менше ніж військові баталії чи багатослівний опис діянь 

великого полководця. У центрі уваги роману люди, які не є безпосередніми учасниками історичних 

подій, проте наслідки того, що відбувається, визначають їхню долю. 

Ярмарок Марнославства  визначено в романі як місце суєтне, повне лихих звичаїв, безглузде, 

повне всіляких ошуканств, фальші та лицемірства. Усе англійське суспільство просякнуте снобізмом, 

сноби існують в усіх соціальних прошарках: сноби-аристократи, сноби-військові, сноби-клерки, 

сноби із Сіті, із літературного середовища, університетські сноби, сноби-політики тощо. Можна 

говорити про своєрідну ієрархію снобізму, на верхівці якої знаходяться «державні сноби». Поняття 

«снобізм» у Теккерея охоплює в собі все різноманіття буржуазних вад: користолюбність, хижацтво, 

марнославство, лицемірство, ханжество, чванство й ін.  

У своєму романі «Ярмарок марнославства» великий гострослів В. Теккерей репрезентує блиск 

і злидні англійського світу ХІХ століття: преклоніння перед багатством і презирство до бідності, 

прагнення будь-якою ціною досягти багатства й положення у світі, гонитва за модою. Продажні 

політики й нахабні багатії, денді та світські левиці, куртизанки й модні «творці мистецтва» (досить 

часто бездарні) – «знайомі обличчя». Усе це герої, які є й у теперішньому світі, який ми досить часто 

називаємо сучасними термінами – гламуром або тусовкою. Які зміни відбулися протягом минулих 

століть: модних кравців почали називати кутюр’є, модні журнали для «леді та джентльменів» 

отримали назву глянцевих тощо. 

Одну з головних героїнь роману Реббеку Шарп можна сміливо назвати гламурною. «Нехай це 

роман без героя, проте ми претендуємо принаймні на те, що в нас є героїня», – заявляє з іронією 

Теккерей. Основними характерними рисами цього персонажа є розум, енергія, сила характеру, 

винахідливість і краса. Водночас вона підступна, лицемірна, користолюбна та за будь-яку ціну прагне 

стати багатою й «респектабельною», адже за походженням Беккі не належить до буржуазного чи 

аристократичного прошарку, вона представник артистичного світу, донька художника (учителя 

малювання) і французької танцівниці. Реббека майстерно використовує для досягнення своєї мети 

гламурні якості. Її мета – досягти багатства та положення в світі – не має меж: усе вище й вище по 

суспільній драбині, так високо, як тільки можна. Шлюб із дворянином Родоном Кроулі для Беккі – 

тільки щабель для наступного неминучого, послідовного сходження. Відповідно до поставленого 

завдання Реббека змінює свій образ і характер поведінки: вона може бути й сіренькою мишкою, і 

чарівною серцеїдкою, виявити смиренність і зворушливу некомпетентність (наприклад, заговорити 

ламаною французькою, хоча французькою мовою вона володіє досконало) чи переконати 

співрозмовника в досконалому володінні економічними, політичними й іншими знаннями. Для Беккі 

такі кардинальні перетворення, уміння створювати ілюзію є цілком природними. Вона ідеальна 

модель людини, яка для досягнення своєї мети вирішила пройти через усе. Героїні доводиться 

постійно лицемірити, брехати, обманювати, зраджувати навіть тих людей, які відчувають до неї 

справжні почуття (дружбу, любов, повагу). Протягом усього роману Реббека не може дозволити собі 

будь-якої «слабкості» чи прив’язаності до когось. Вона дійсно здатна на все, крім любові, у якій вона 

відмовляє навіть своєму синові. Тільки чергове досягнення поставленої мети приносить їй 

задоволення.  

Сутність гламуру залишається незмінною – красива обгортка, блиск і мішура, за якими 

приховується справжнє обличчя гламурної людини. Протягом роману ми бачимо, як героїня 

поступово починає втомлюватись від тієї ролі, яку вона виконує. Оповідач Теккерея розмірковує про 

те, як Беккі у своєму прагненні досягти багатства та положення у світі (і вже навіть маючи певні 

заощадження та почавши жити тим життям, про яке мріяла) відчуває, що це не принесло їй 

внутрішнього спокою та щастя. Саме на прикладі життя Реббеки Шарп Вільям Теккерей підтверджує 

заголовок свого роману – усе суєта суєт. Багатство й положення у світі – також суєта. Автор роману 

наголошує на тому, що наявність багатства в жодному разі не визначає моральні якості, як і їх 

відсутність. Наприклад, маркіз Стайн, незважаючи на своє багатство, морально огидний; леді Джейн 
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Кроулі (також попри багатство) добра, мила та приємна; Емілія Седлі зберігає покірність, лагідність, 

доброзичливість і людяність у різноманітних життєвих ситуаціях (і в багатстві, і в бідності). 

У ХІХ столітті виникають різноманітні літературні школи та напрями, проте в контексті 

нашого дослідження значний інтерес становить літературний жанр «срібної виделки», або 

«дендистський роман», який виник у 1820-х роках і вніс значний вклад у розвиток гламуру. 

Засновником цієї школи вважають Теодора Хука (Hook), а серед представників «срібної виделки» 

можна назвати Е. Бульвера-Літтона (Bulwer-Lytton), Б. Дізраелі (Disraeli), Р. Уорд (Ward), С. Фер’єра 

(Ferrière) та ін. Жанр «срібної виделки» спочатку мав назву «школа денді». Одним із реальних 

людей, яких відкрито (чи, навпаки, завуальовано) зображували в романах цього напряму, був відомий 

персонаж, славетний денді Дж. Браммелл (1778–1840), який увійшов в історію як англійський 

«прем’єр-міністр елегантності», винахідник стилю, який пізніше став стилем англійського 

джентльмена, законодавець мод та автор книги «Чоловічий і жіночий костюм». Важливо зазначити, 

що англійські «дендистські» романи майже одночасно почали перекладати на французьку мову. Цю 

літературу сучасники читали майже як підручники дендизму. Особливу роль для популяризації 

дендизму відіграли такі романи, як «Пелем» (1828) Е. Бульвер-Літтона, «Трактат про елегантне 

життя» (1830) О. де Бальзака й есе «Про дендизм і Джорджа Браммелла» (1845) Б. д’Оревільї. 

Основною відмінністю романів цього жанру є те, що в них у точних деталях було описано 

модний світ лондонського Вест-Енду (середовище якого було зображене «стрімким, витонченим, 

матеріалістичним і надзвичайно бажаним»), заміські будинки та їх облаштування, речі, бали, обіди 

(аж до перерахування столового срібла, яке на них використовували), дуелі, азартні ігри, красиві 

дами, денді тощо.  

Важливо відмітити, що різновид «дендистської / гламурної» прози є досить популярним і в 

наш час. До нього звертаються письменники різних країн, наприклад Джулія Кеннер (Kenner, США; 

романи «Парадокс Prada», «Код Givenchy», «Матриця Manolo» й ін.), чи Оксана Робськи (Росія; 

романи «Casual», «День счастья – завтра», «Про любoff/on», «Glaмурный Дом» та ін.). 

Процеси, які відбувалися протягом ХVІІІ–ХІХ століть, мали велике значення для формування 

гламуру як художньо-мистецького явища. У цей період не тільки з’являється поняття «гламур» 

(важливо зазначити, що до початку ХХ століття слово «гламур» широко не використовували), а й 

формуються основні атрибутивні ознаки гламуру, такі як: театральність, наслідування, ілюзорність, 

штучність, сексуальність та ін. Гламур як явище починає відігравати значну роль в економічному, 

соціальному, культурному та мистецькому житті. Перебіг цього процесу був настільки динамічним і 

яскравим, що дехто з дослідників, зокрема С. Гандл, вважають, що зародження гламуру відбулося 

саме в цей період: «Гламур з’явився та поширився, з одного боку, завдяки ринку й індустріальному 

виробництву, а з іншого – завдяки ідеї рівності та розмиванню соціальної структури. Гламур 

народився в той час, коли буржуазія оскаржувала численні привілеї аристократії і коли суспільство 

ставало все більш відкритим» [5, 22]. Проте майже через декілька абзаців С. Гандл починає 

суперечити собі та зазначає, що «аристократія все ще визначала чимало рис того способу життя, про 

який мріяли всі. Дворяни століттями насолоджувались практично монополією на вишуканість, красу, 

моду, розкіш та славу... Як клас аристократія впливала на суспільство та культуру, саме на неї 

орієнтувались «нові люди», які завойовували владу, накопичували статки й привертали до себе 

всезагальну увагу. Гламур стосувався того способу, який нові люди, групи й організації переймали та 

відтворювали найбільш яскраві маніфестації аристократії. Це запозичення відбувалось у декількох 

сферах, зокрема в політиці, міському середовищі, культурі споживання, стилі життя й театрі» [5, 22–

23]. Тобто сам дослідник зауважує, що гламур виступав як явище, що вже існувало та було 

запозичене в іншої соціальної страти. Це, до речі, підтверджує й нашу гіпотезу про латентне 

існування гламуру в попередні історичні періоди.  

У цьому контексті важливо зазначити, що явище візуальної демонстративності не було 

запозичене автоматично в тому вигляді, у якому воно існувало в попередній історичний період. 

Можна констатувати, що за рахунок часткової втрати аскриптивних рис феномену та набуття нових 

якісних характеристик аристократична пишність і велич перетворилась у більш сучасне явище – 

гламур. Зміна політичної та соціокультурної ситуації призвела до модифікації гламуру й набуття ним 

нових якостей. Цьому сприяла значна кількість чинників (до них можна віднести й урбанізацію), у 

яких переважала анонімна соціалізація, розповсюдження товарів фабричного виробництва, заміна 

успадкованих привілеїв заслуженими, зародження й розвиток масової літератури, преси та реклами 

тощо. Гламур цього періоду стає більш динамічним, демократичним, масово доступним і набуває 

певної гнучкості.  
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Наукова новизна. На підставі аналізу творів англійської художньої літератури 

обґрунтовується гіпотеза про історичну континуальність гламуру та його основної ознаки візуальної 

демонстративності, виявлена наявність загальних характерних рис між явищами дендизму та 

гламуру. 

Висновки. Можна констатувати, що явища гламуру і дендизму є досить спорідненими 

феноменами. Їх об’єднує: візуальна демонстративність; штучність, театральність, ілюзорність; 

символізм і наявність певних кодів; маскування своєї сутності (у дендизмі, як і в гламурі, немає 

значення, чим наповнений внутрішній світ людини, головним стає вміння замаскувати, приховати 

справжні почуття, емоції, думки). 

Примітки 

1 Джордж Браммелл став прототипом головних героїв у романах «Тремен» Р. П. Уорда, «Вівіан Грей» 

Б. Дізраелі, «Пелем» Бульвер-Літтона, «Максвелл» Т. Хука й ін. 
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РЕОРГАНІЗАЦІЯ ПРОМИСЛОВОГО ОБ’ЄДНАННЯ «УКРХУДОЖПРОМ»  

ТА ПРИСВОЄННЯ ТОВАРНОГО ЗНАКУ 
 

Мета дослідження є важливою і малодослідженою проблемою, що пов’язана із діяльністю 

традиційних народних мистецтв та висвітленням обставин розвитку і відстеження історичної еволюції та 

реорганізації «Укрхудожпрому» – підприємства, яке виготовляло та продукувало унікальні вироби української 

художньої промисловості. Методологія дослідження ґрунтується на використанні архівних матеріалів та 

спостережень культурологічного, історичного та мистецтвознавчого аналізу. Наукова новизна полягає у 

розкритті нових фактів та ґрунтовному аналізі документів щодо діяльності, виконання обов’язків та статуту 

«Укрхудожпромспілки», яку з часом було реорганізовано у виробничо-художне об’єднання «Укрхудожпром». 

На основі результатів історичного дослідження можемо зробити висновки, що саме держава підтримувала та 

сприяла розвитку художньої промисловості з виготовлення виробів для населення України, створюючи вироби 

художньої промисловості для кожного регіону та розвиваючи естетичний смак місцевого населення.  

Ключові слова: Укрхудожпром, реорганізація, керівництво фабрики, художня промисловість, 

виробництво. 

 

Варивончик Анастасия Виталиевна, кандидат искусствоведения, доцент кафедры изобразительного 

искусства Киевского университета имени Бориса Гринченка 

Реорганизация промышленного объединения «Укрхудожпром» и присвоения товарного знака 

Цель исследования – важная и малоисследованная проблема, связанная с деятельностью 

традиционных народных искусств и освещением обстоятельств развития и отслеживание исторической 

эволюции и реорганизации «Укрхудожпром» – предприятия, на котором изготавливали и производили 

уникальные изделия украинской художественной промышленности. Методология исследования основана на 

использовании архивных материалов и наблюдений культурологического, исторического и 

искусствоведческого анализа. Научная новизна заключается в раскрытии новых фактов и основательном 

анализе документов о деятельности, уставе и обязанностях «Укрхудожпромспилки», которое со временем было 

реорганизовано в производственно-художественное объединение «Укрхудожпром». На основе результатов 

исторического исследования можем сделать выводы, что именно государство поддерживало и способствовала 

развитию художественной промышленности по изготовлению изделий для населения Украины, создавая 

изделия художественной промышленности для каждого региона и развивая эстетический вкус местного 

населения. 

Ключевые слова: Укрхудожпром, реорганизация, руководство фабрики, художественная 

промышленность, производство. 

 

Varyvonchyk Anastasia, candidate of study of art, associate professor, associate professor of department of 

fine art of the Kyiv University of the name of Boris Grinchenka 

The reorganization of industrial "Ukrkhudozhprom" and the assignment of a trademark 

The purpose of the article is an important and under-investigated problem related to the activity of traditional 

folk arts and the coverage of the development and tracking of the historical evolution of Ukrhudozprom, an enterprise 

that manufactured and produced unique products of the Ukrainian artistic industry. The research methodology is based 

on the use of archival materials and observations of cultural, historical and artistic analysis. The scientific novelty it 

consists in the disclosure of new facts and a thorough analysis of the documents on the activities, statutes and 

obligations of Ukrkhudozhpromspilka, which was eventually reorganized into the production and artistic association 

Ukrkhudozhprom. Conclusions. On the basis of the results of the historical development, you can create conclusions, 

just as the main search team found it, it developed the development of artistic industry for the people of Ukraine, for the 

sake of the development of the program, for the development of design. 

Key words: Ukrkhudozhprom, reorganization, factory management, art industry, production. 

 

Актуальність теми дослідження. На сьогоднішній день, величезною проблемою стало 

зникнення виробництва Укрхудожпром, що моглоб слугувати розвитком сачасних тенденцій до 

місцевих особливостей художньої промисловості, культури та побуту. Важливим є набуття гострої 

активності відродження, сприяння і підтримки розвитку народних традицій. До таких в Україні, 

належить: мистецтво ткацтва, вишивки, килимарстрва, різблення по дереву, вироби з металу та інші. 
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Тому не дивно, що різні аспекти цієї теми привертають до себе увагу науковців – істориків, 

мистецтвознавців, культурологів. 

Аналіз досліджень і публікацій. Про традиційне народне мистецтво вишивання загалом та 

його різні галузі, види і різновиди зокрема існує значний корпус наукових досліджень. Так, про 

мистецтво вишивання писали Л. Кравчук («Вишивка, нариси історії українського декоративно-

прикладного мистецтва» 1969.), М. Новицкая («Золотая вышивка Киевской Руси» 1972.), Т. Кара-

Васильєва («Полтавська народна вишивка», 1993., «Українська вишивка» 1993., («Шедеври 

церковного шитва. ХІІ – ХХ століття», 2000.) та ін. Вишивання в усіх його різновидах – як 

поширений вид народної творчості – ретельно проаналізувала Р. Захарчук-Чугай («Українська 

народна вишивка. Західні області УРСР», 1988) та ін., Є. Причепій («Вишивка східного поділля», 

2009.) та ін.  

У цих та інших публікаціях даної тематики йдеться про зміст, особливості образної 

структури, про майстерність умільців, про традиції, зокрема й родові, тощо. Але мало хто з-поміж 

авторів, навіть тих, у назвах праць котрих міститься термін «промисел», - звертає увагу саме на 

виробничий, промисловий аспект народної творчості, хоча згадані, як і інші, не названі тут, 

традиційні народні мистецтва здавна називаються художніми промислами.  

У зазначеному легко переконатися, переглянувши відповідні публікації. А їх також чимало. 

Зокрема це альбоми «Художні промисли України» 1979. (ред. Н. М. Киселевої, «Декоративно-

прикладне мистецтво Української ССР (1970-е – початок 1980-х років», 1986. (ред. Н. І. Вологодская, 

Л.Э. Жоголь). Виробничий, промисловий аспект народного мистецтва, як і мистецтва загалом, не 

знаходить належної уваги та висвітлення і в ряді інших публікаціях на цю та суміжні теми. 

Мета ж даної статті – висвітлити важливe і малодосліджену проблему, яка пов’язана із 

діяльністю традиційних народних мистецтв і обставин розвитку та відстеження історичної еволюції 

«Укрхудожпрому»–підприємства, яке виготовляло та продукувало унікальні вироби української 

художньої промисловості. 

Виклад основного матеріалу. Реорганізація промислового об’єднання художніх промислів 

«Укрхудожпром» проводилась до 1955 року, коли було ліквідовано останній Івано-Франківський 

(тоді – Станіславський ) міжоблхудожпромсоюз. Харківський фірмовий магазин було передано у 

підпорядкування «Харківпромторг» Міністерства торгівлі УССР. 

Самопочатково структура «Укрхудожпрому» (судячи зі штатного розкладу) у 1945 році була 

такою: 

1. Президія. 

2. Адміністративно-господарський відділ. 

3. Відділ кадрів та організаційно-масової роботи. 

4. Виробничий відділ. 

5. Планово-економічний відділ. 

6. Відділ постачання і збуту. 

7. Фінансово-рахунковий відділ [2 оп. 1, сп. 568]. 

«За час існування Укрхудожпромсоюзу в структурі відбулись певні зміни: з 1955 року 

Президію перейменовано на Правління. Оргмасовий відділ і кадри в 1953 році були поділені на два 

відділи – кадрів та відділ оргмасової і ревізійної роботи, з 1955 року знов організований один відділ 

оргмасової та ревізійної роботи і кадри, з 1960 року з цього відділу виділилась ревізійна група» [1]. 

Виробничий відділ з 1953 року був перейменований у промислово-технічний. З планово-

економічного відділу у 1953 року відокремлений відділ організації праці і зарплати. Відділ 

постачання і збуту з 1953 року переведено у відділ організації торгівлі, товарообігу і забезпечення, з 

1955 року – у відділ торгівлі і забезпечення. Фінансово-рахунковий відділ з 1953 року поділено на 

фінансовий і бухгалтерський відділи, які з 1955 року знову об’єднались під старою назвою (Наказ № 

10 Керівника Управління художніх промислів Головного управління місцевої промисловості і 

побутового обслуговування населення при Раді Міністрів УРСР м. Київ від 3 січня 1961 р.  

«Відповідно до постанови Центрального комітету КП У № 1698 від 11 жовтня 1960 року і 

Ради Міністрів УССР № 3 від 5 січня 1969 року промислова кооперація була скасована. На базі 

артілей художніх промислів створені фабрики художніх виробів і переведені у підпорядкування 

Головного управління місцевої промисловості і побутового обслуговування населення при СМ 

УССР. Безпосередньо керівництво фабрики здійснювало Управління художніх промислів 

«Укрхудожпром)», створено на базі колишньої Укрхудожпромспілки» [2, оп. 1, сп. 568]. 

Положенням, затвердженим 6 травня 1961 року визначені основні завдання діяльності 

Укрхудожпрому: 
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- всебічна допомога та сприяння подальшому розвитку народних художніх промислів 

УРСР на базі кращих традицій українського народного декоративного мистецтва, освоєння 

революційних традицій соціалістичного мистецтва; 

- розробка і впровадження нових художніх виробів, національних за формою, 

соціалістичних за змістом; 

- проведення конкурсів на кращі твори декоративного мистецтва; 

- організація пересувних і персональних виставок та оглядів творів майстрів та умільців 

художніх промислів, участь у міжнародних та всесвітніх виставках; 

- підготовка до друку, альбомів, монографій, матеріалів про обмін досвідом роботи 

народних майстрів-умільців; проведення творчих семінарів, нарад, творчих відряджень;  

- придбання найкращих зразків народної творчості, сучасних та старовинних; 

- створення матеріально-технічної бази для розвитку художніх промислів; 

- освоєння більш прогресивної технології. 

Функції Укрхудожпрому були значно розширені та доповнені новими: 

- розробка перспективних і поточних планів з усіх питань діяльності, а також керівництво 

станом виробничих планів; 

- поліпшення умов праці та житлових культурно-побутових умов працівників підприємств, 

сприяння широкому розвитку житлового будівництва силами підприємств і працею робітників та 

службовців; 

- затвердження норм витрат сировини, палива, електроенергії, розроблених підприємств і 

контроль за їх виконанням; 

- розробка і подача встановленому порядку за затвердження проектів стандартів і 

технічних умов, оптових і роздрібних цін на продукцію; 

- організація творчих та експериментальних майстерень і показових цехів на підвідомчих 

підприємствах для створення необхідних умов для творчої праці видатних народних умільців за 

дозволом, у кожному разі, Головного управління місцевої промисловості та побутового 

обслуговування населення РМ УРСР [2, оп.1, сп. 573]. 

Перерахунок виробів належних включенню в обсяг виробництва виробів художних 

промислів. 

У підпорядкування «Укрхудожпрому» увійшли 52 фабрики художніх виробів (збереження 

місцеперебування і назва попередніх артілей): 

Вінницька область: 

Вінницька фабрика «Художекспорт»; 

Городківська ф-ка «Художня праця»; 

Клембівська ф-ка «Жіноча праця». 

Дніпропетровська область: 

Петриківська фабрика «Вільна селянка»; 

Царичанська ф-ка «Червоні квіти». 

Київська область: 

Київська фабрика «Художпобут»; 

Київська ф-ка «Художпром»; 

Богуславська ф-ка «Перемога»; 

Васильківська ф-ка імені ХХ з’їзду КПСС; 

Кагарлицька ф-ка імені М. Горького; 

Літківська ф-ка імені Восьмого березня; 

Переяславська ф-ка імені Б. Хмельницького; 

Чорнобильська ф-ка «Вишивальниця Полісся». 

Кіровоградська область: 

Чигиринська ф-ка «Художекспорт» 

Львівська область: 

Львівська ф-ка імені Лесі Українки; 

Львівська ф-ка імені 40-річчя ВЛКСМ; 

Глинянська ф-ка «Перемога». 

Одеська область: 

Одеська ф-ка «Художник-прикладник». 

Полтавська область: 

Полтавська ф-ка імені Лесі Українки; 
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Великосорочинська ф-ка імені Н. Крупської; 

Градизька ф-ка імені Восьмого березня; 

Зіньківська ф-ка «Делегатка»; 

Кременчуцька ф-ка «Коопвишивка»; 

Лубенська ф-ка імені Клари Цеткін; 

Новосанжарська ф-ка: «Червоне проміння»; 

Опішнянська ф-ка імені Н. Крупської; 

Решетилівська ф-ка імені Клари Цеткін; 

Чернухівська ф-ка «Зірка». 

Станіславська область: 

Станіславська ф-ка імені Рози Люксембург; 

Заболотівська ф-ка імені Б. Хмельницького; 

Косівська ф-ка імені Т. Шевченка; 

Косівська ф-ка «Гуцульщина»; 

Коломийська ф-ка імені 7 вересня; 

Кутська ф-ка «Килимарка»; 

Яблунівська ф-ка імені І. Франка 

Сумська область: 

Охтирська ф-ка імені 15-річчя Жовтня; 

Кролевецька ф-ка імені 20-річчя Жовтневої революції; 

Харківська область: 

Харківська ф-ка «Вишивальниця Харківщини»; 

Волчанська ф-ка ім. 20-річчя Жовтня; 

Красноградська ф-ка «Перемога»; 

Чугуєвська ф-ка імені 7-ї Сесії Верховної Ради СССР 

Черкаська область: 

Черкаська ф-ка імені Лесі Українки; 

Золотоноська ф-ка імені 16-річчя Жовтня; 

Смілянська ф-ка «Комунарка України»; 

Уманська ф-ка імені 30-річчя ВЛКСМ 

Чернігівська область: 

Чернігівська ф-ка імені Восьмого березня; 

Дігтярівська ф-ка імені Восьмого березня; 

Ніжинська ф-ка імені Восьмого березня; 

Прилуцька ф-ка імені 5 грудня; 

Чернівецька область: 

Чернівецька ф-ка імені Ю. Федьковича; 

Хотинська ф-ка імені Н. Крупської [2 оп. 1, сп. 568]. 

У систему Укрхудожпром також увійшли Опішнянський завод художніх виробів «Художній 

керамік», центральна художньо-експериментальна лабораторія, Київська і Харківська міжобласні 

постачальницько-збутові бази, Київський фірмовий універмаг [2, оп. 1, сп. 568]. 

Згідно зі штатним розкладом Укрхудожпрому на 1961 рік структура його складалася з таких 

відділів: 

1. Керівництво; 

2. Виробничий;  

3. Планово-економічний;  

4. Фінансовий;  

5. Постачання і збуту;  

6. Адміністративно-господарський. 

Така структура залишалася незмінною до 1965 року [2, оп. 1, сп. 589, 643, 760, 811]. У 1965 

році у зв’язку з ліквідацією Укрхудожпромспілки та її Управління художніх промислів було 

ліквідовано і на підставі постанови Ради Міністрів УРСР № 1087 від 18 листопада 1965 року створено 

Головне управління художніх промислів (Главхудожпром) Міністерства Місцевої промисловості [3, 

оп. 1, сп. 4676].  

Повністю збереглися всі завдання та функції попередника Главхудожпрому.  

Згідно зі штатним розкладом структура Главхудожпрому на 1966 рік складалася з таких 

відділів: 
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1. Керівництво;  

2. Виробничо-технічний;  

3. Планово-економічний;  

4. Фінансово-бухгалтерський;  

5. Постачання і збуту;  

6. Адміністративно-господарський [2, оп. 1, сп. 873, 944, 988]. 

У 1967–1970 роках Главхудожпром здійснив ряд заходів промисловості УРСР №34 від 18 

квітня 1968 р. у Косові Івано-Франківської області ПХО «Гуцульщина» на базі двох Косівських 

фабрик і Яблунівської фабрики [5, оп. 1, сп. 1067]. 

Документи Укрхудожпромради (1944–1960) і Главхудожпрому (1966–1973) складають єдиний 

архівний фонд, адже під час ліквідації новостворена організація отримала компетенцію і функції 

попереднього. 

Вперше науково-технічні упорядкування документів цього фонду проводилося у 1966 році. 

Складені описи №1 в період за 1944–1961 р. і 1960–1964 р [2, сп. 723] та опису справ за 

особовим складом. 

У зв’язку з тим, що в опису справ постійного зберігання були включені документи 

тимчасового зберігання (техпромфінанси, підвідомчі організації, листування з фабриками з 

виробничих питань, акти документальних ревізій господарської діяльності) виявилося необхідним 

провести упорядкування пошкоджених документів. 

У 1976–1977 роках було проведено вторинне науково-технічне упорядкування документів до 

1944–1964 року і первинне за 1965–1973 р.  

У результаті стан опису № 1, 1п, 1с. [3, оп. 1, сп. 1270] 

В опису справ постійного зберігання № 1 (1309 справ) за 1944–1947 рр. включені такі 

документи: 

протоколи засідань та постанови Президії і Правління; накази начальника з основної 

діяльності та щодо особового складу; доповідні записки у вищі організації; статути та положення;  

з відділу кадрів – зведені річні і перспективні плани потреби у фахівцях; плани та звіти щодо 

підготовки та підвищення кваліфікації кадрів; статистичного звіту про наявність спеціалістів з вищою 

і середньою освітою; звіти про роботу з кадрами; списки спеціалістів; 

з виробничо-технічного відділу – зведені річні плани щодо нової техніки, проведення 

науково-дослідних і дослідно-конструкторських робіт; статистичні звіти про надходження та 

впровадження раціоналізаторських пропозицій і винаходів, про потерпілих у нещасних випадках; про 

створення та впровадження нових видів виробів і малюнків, про поставки виробів на експорт; 

протоколи засідань художньої ради і технічних нарад; зведені баланси виробничих потужностей; 

з відділу капітального будівництва та обладнання – зведені річні плани капітального 

будівництва, з праці у будівництві, титульні списки на об’єкті будівництва; 

з відділу організації праці та зарплати – зведені річні звіти про виконання норм виробітку; 

статистичні звіти за чисельністю адмінуправлінського персоналу та про розподіл всіх працівників за 

займаними посадами; про чисельність робітників за формою і системою оплати праці; документи про 

соціалістичне змагання; 

з фінансово-технічного відділу – штатний розпис, фінансові плани, річні звіти про фінансово-

господарську діяльність, акти комплексних ревізій. 

До опису внесено також документи про відзначення 50-річчя Жовтневої революції, про 

підготовку до святкування 100-річчя з дня народження В. І. Леніна; про перехід підприємств 

Главхудожпрому на п’ятиденний робочий тиждень та 7-годинний робочий день, на нові умови 

планування і економічного стимулювання. 

Накази з основної діяльності, сформовані у діловодстві Главхудожпрому разом із наказами з 

особового складу, але порядок номерів наказів порушився. 

«В опис документів щодо особового складу № 1 за 1944 – 1973 р. – 119 справ включені накази 

щодо особового складу, особові рахунки робітників і службовців, відомості нарахування зарплати, 

особисті справи. Справи домовленого зберігання (технічні умови, норми витрат сировини і 

матеріалів, карти технічного рівня та якості, альбоми із зразками виробів» [3, оп 1, сп. 1310]. 

«На виконання Постанови Ради Міністрів УРСР № 404 від 03 серпня 1973 року та згідно з 

наказом Міністерства місцевої промисловості УРСР № 282 від 13 грудня 1973 року на базі Головного 

управління художніх промислів Міністерства місцевої промисловості УРСР 01 січня 1974 року 

створено Республіканське промислове об’єднання художніх промислів «Укрхудожпром»» [3, оп. 1, 

сп. 1345]. 
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Основними завданнями Республіканського промислового об’єднання художніх промислів 

«Укрхудожпром» були: 

- всебічна допомога та сприяння подальшому розвитку народних художніх промислів 

УРСР на базі найкращих традицій українського народного декоративного мистецтва; 

- розробка та впровадження нових художніх виробів національних за формою та 

соціалістичними за змістом; 

- проведення конкурсів на найкращі витвори декоративного мистецтва; 

- організація персональних виставок майстрів художніх промислів, участь у міжнародних 

та всесвітніх виставках; 

- підготовка до друку альбомів, монографій, матеріалів для обміну досвідом щодо роботи 

народних майстрів; проведення семінарів, нарад, творчих відряджень; 

- придбання найкращих зразків народної творчості (сучасних і старовинних); 

- освоєння найбільш прогресивних технологій [3, оп. 1, сп. 1375]. 

Функції «Укрхудожпрому» були такі: 

- розробка перспективних планів діяльності та керівництво виробничими планами; 

- поліпшення умов праці та житлових культурно-побутових умов робітників підприємств; 

сприяння широкому розвитку житлового будівництва силами підприємств та праці робітників і 

службовців; 

- затвердження норм витрат на сировину, пошиття та електроенергію, розробленими 

підприємствами та контроль за їх виконанням; 

- розробка і подача у встановленому порядку на затвердження проектів стандартів і 

технічних умов, оптових та роздрібних цін та продукцію. 

До республіканського промислового об’єднання художніх промислів «Укрхудожпром» 

увійшли 24 фабрики і завод, 4 ПХО, Київська база, фірмовий універмаг і центральна художньо-

експериментальна лабораторія. 

Структура «Укрхудожпрому» за штатним розписом на 01 січня 1974 року була така: 

- керівництво; 

- виробничо-технічний відділ; 

- планово-економічний відділ; 

- фінансово-бухгалтерський відділ; 

- відділ постачання та збуту; 

- адміністративно господарчий відділ [3, оп. 1, сп. 1378]. 

Державним комітетом СРСР у справах винаходів та відкриттів з 24 жовтня 1974 року по 24 

жовтня 1984 року було надано свідоцтво на товарний знак № 52220 терміном на 10 років, а 12 жовтня 

1994 року подовжено ще на 10 років.  
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1. Свідоцтво Державного комітету СРСР у справах винаходів та відкриттів 

«На товарний знак № 52220» від 24.10.1974. – С. 1, 2. 

 

Союз Радянських Соціалістичних Республік 

Державний Комітет Ради Міністрів СРСР 

у справах винахідників і відкриттів 

 

СВІДОЦТВО 

на товарний знак № 52220 

На підставі повноважень, наданих урядом СРСР, Державний комітет Ради Міністрів СРСР 

у справах винаходів і відкриттів видав це свідоцтво Республіканському промисловому об’єднанню 

художніх промислів «Укрхудожпром» (м. Київ. вул. Воровського, 16) на право виключного 

користування товарним знаком на території Союзу РСР на товарах 16, 18, 20, 21, 24, 25, 26, 27, 28 

класів – креслярські лінійки, пенали, ручки: шкіряні гаманці, портмоне, папки, футляри для бритв, 

шкатулки з дерева, скульптура малих форм з глини, декоративні судки, тарілки, глечики; гончарний 

посуд; скатертини, ковдри, постільні приналежності, рушники, фіранки, столова білизна, серветки; 

вишиті блузи, сорочки, краватки; штучні квіти;  килими та килимові вироби; іграшки. 

Заявка № 69963 з пріоритетом 24 жовтня 1974 р.  

Свідоцтво дійсне до 24 жовтня 1984 р.      Заступник Голови Держкомітету 

Начальник відділу  

м. Москва 13 березня 1975 р. 

Підписи 

Термін процесів реального свідоцтва подовжено до 24 жовтня 1994 р. 

Зав. начальника відділу                                                           А. Н. Григор’єв 

19 лютого 1984 р. 

Підпис [1]. 

 

Наукова новизна полягає у розкритті нових фактів та ґрунтовному аналізі документів щодо 

діяльності, виконання обов’язків та статуту «Укрхудожпромспілки», яку з часом було реорганізовано 
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у виробничо-художне об’єднання «Укрхудожпром». На основі результатів історичного дослідження 

можемо зробити висновки, що саме держава підтримувала та сприяла розвитку художньої 

промисловості з виготовлення виробів для населення України, створюючи вироби художньої 

промисловості для кожного регіону та розвиваючи естетичний смак місцевого населення.  

Початок ХХІ століття відзначився різким спадом діяльності виробництв художніх промислів, 

які не витримали ринкової конкуренції. Порушились традиційні виробничі та економічні відносини, 

виникли проблеми із постачанням сировини, технічно застаріло обладнання, втрачена була підтримка 

держави цього сектору економіки та культури, що і спричинило поступову ліквідацію виробничо-

художніх об’єднань України. 
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ОБРАЗ БОГОМАТЕРІ В УКРАЇНСЬКОМУ БАРОКОВОМУ ІКОНОПИСІ:  

МИНУЛЕ І СУЧАСНІСТЬ 
 
Мета статті – визначити специфіку трансформації народних та історичних типів в образі Богоматері, а 

також виявити стилістичні та іконографічні особливості розвитку барокового іконопису ХVІІ– ХVІІІ ст. та 

сучасному етапі. Методологія дослідження. Наукові положення статті аргументовано на рівні сукупності 

загальнонаукових методів пізнання та культурологічних і мистецтвознавчих методологічних підходів. 

Застосовано порівняльно-історичний (для порівняльного аналізу специфіки трактування образу Богородиці в 

іконописі) та  типологічний (спрямований на виявлення та визначення особливостей розвитку барокового 

іконопису ХVІІ–ХVІІІ ст.) методи; а також методи художнього аналізу та стильового підходу (для виявлення 

специфіки трансформації типів іконографії, композиції, естетичних принципів та змін стилістичних 

особливостей Богородичних ікон у ретроспективі). Наукова новизна. Досліджено еволюціонування образу 

Богоматері в творчості провідних іконописців доби українського бароко та сучасності; виявлено іконографічні, 

стилістичні та композиційні зміни Богородичних ікон у ретроспективі, а також визначено специфіку 

трансформації образу Богоматері відповідно до зміни етнопсихологічного портрету українки. Висновки. 

Еволюціонування образу Богородиці в кращих традиціях українського барокового іконопису наразі 
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відбувається не лише шляхом відродження сформованих митцями ХVІІ–ХVІІІ ст. естетичних принципів, а й 

подальших розробок, відповідно до специфіки сучасного світобачення та світосприйняття. Українські 

іконописці ХХІ ст. поєднують кращі традиції академічного живопису з унікальними художніми набутками доби 

козацького бароко, прагнучи перейти від стилізації та еклектики на новий рівень осмислення образу 

Богоматері, його сучасному прочитанню, домінуючим в якому є посилення уособлення людської природи та 

національних рис. 

Ключові слова: українське бароко, образ Богоматері, ікони, сучасний іконопис.  

 

Цугорка Александр Петрович, заслуженный деятель искусств Украины, профессор, профессор 

кафедры живописи и композиции Национальной академии изобразительного искусства и архитектуры 

Образ Богоматери в украинской барочной иконописи: прошлое и современность 

Цель статьи – определить специфику трансформации народных и исторических типов в образе 

Богоматери, а также выявить стилистические и иконографические особенности развития барочной иконописи 

ХVІІ–XVIII века и на современном этапе. Методология исследования. Научные положения статьи 

аргументировано на уровне совокупности общенаучных методов познания, культурологических и 

искусствоведческих методологических подходов. Применены сравнительно-исторический (для сравнительного 

анализа специфики трактовки образа Богородицы в иконописи) и типологический (направленный на выявление 

и определение особенностей развития барочной иконописи XVII–XVIII вв.) методы; а также методы 

художественного анализа и стилевого подхода (для выявления специфики трансформации типов иконографии, 

композиции, эстетических принципов и изменений стилистических особенностей Богородичных икон в 

ретроспективе). Научная новизна. Исследовано эволюционирование образа Богоматери в творчестве ведущих 

иконописцев эпохи украинского барокко и современности; обнаружено иконографические, стилистические и 

композиционные изменения Богородичных икон в ретроспективе, а также определена специфика 

трансформации образа Богоматери в соответствии с изменением этнопсихологического портрета украинки. 

Выводы. Эволюционирование образа Богородицы в лучших традициях украинской барочной иконописи сейчас 

происходит не только путем возрождения сформированных художниками XVII–XVIII вв. эстетических 

принципов, но и дальнейших разработок, в соответствии со спецификой современного мировоззрения и 

мировосприятия. Украинские иконописцы XXI века сочетают лучшие традиции академической живописи с 

уникальными художественными достижениями эпохи казацкого барокко, стремясь перейти от стилизации и 

эклектики на новый уровень осмысления образа Богоматери, его современного прочтения, доминирующим в 

котором является усиление олицетворение человеческой природы и национальных черт. 

Ключевые слова: украинское барокко, образ Богоматери, иконы, современный иконопись. 
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The image of the Mother of God in the Ukrainian baroque iconography: past and present 

The purpose of the article is to determine the specifics of the transformation of folk and historical types in the 

image of the Mother of God, as well as to identify the stylistic and iconographic features of the development of baroque 

iconography of the XVII–XVIII centuries and at the present stage. Methodology. The scientific provisions of the article 

are argued at the level of a set of general scientific methods of cognition, cultural and art historical methodological 

approaches. Comparative historical (for a comparative analysis of the specificity of the interpretation of the image of 

the Virgin in iconography) and typological (aimed at identifying and defining the features of the development of 

baroque iconography of the XVII – XVIII centuries) methods were used; as well as methods of artistic analysis and 

style approach (to identify the specifics of the transformation of the types of iconography, composition, aesthetic 

principles and changes in the stylistic features of the Mother of God icons in retrospect). Scientific novelty. The 

evolution of the image of the Mother of God in the works of the leading icon painters of the Ukrainian Baroque and 

modern times is studied; iconographic, stylistic and compositional changes of the Mother of God icons were found in 

retrospect, and the specificity of the transformation of the image of the Mother of God was determined in accordance 

with the change in the ethnopsychological portrait of the Ukrainian woman. Conclusions. The evolution of the image of 

the Virgin in the best traditions of Ukrainian baroque icon painting is now taking place not only through the revival of 

those formed by artists of the XVII –XVIII centuries aesthetic principles, but also further developments, in accordance 

with the specifics of the modern worldview and worldview. Ukrainian icon painters of the 21st century combine the 

best traditions of academic painting with the unique artistic achievements of the Cossack Baroque era, seeking to move 

from stylization and eclecticism to a new level of understanding of the image of the Mother of God, its modern 

interpretation, dominant in which is the embodiment of human nature and national features. 

Key words: Ukrainian baroque, the image of the Mother of God, icons, modern icon painting. 

 

Актуальність теми дослідження. Образ Богоматері в українському православному церковному 

мистецтві протягом століть є уособленням релігійного настрою та найвищого почуття материнської 

любові, поєднанням високих духовних сторін людської сутності та найчарівніших рис народного 

типу, визначених національним характером, на які накладається певна історична думка або ідея 

загальнолюдського значення. Відтворення іконописного барокового образу Богоматері в 



Проблеми образотворчого, пластичного…мистецтва Цугорка О. П. 

 146 

соціомистецьких умовах ХХІ ст., перенесення його в простір, у якому відроджується національна 

культура і духовність українського народу, позиціонується як реалізація загальнолюдського ідеалу в 

реальних типах, надання нового життя національному мистецтву, сформованому за часів піднесення 

національно-визвольного руху. Актуальність дослідження зумовлена необхідністю вивчення 

специфіки трансформації народних та історичних типів в образі Богоматері за доби українського 

бароко та на сучасному етапі. 

Мета статті – визначити специфіку трансформації народних та історичних типів в образі 

Богоматері, а також виявити стилістичні та іконографічні особливості розвитку барокового іконопису 

ХVІІ–ХVІІІ ст. та сучасному етапі.  

Аналіз досліджень. Дослідженню специфіки образу Богородиці в іконописі доби українського 

бароко вітчизняні мистецтвознавці та культурологи присвятили чимало ґрунтовних праць і наукових 

розвідок. Окремі питання надзвичайно складної та багатоаспектної теми  висвітлено у працях Л. 

Міляєвої («Чудотворні ікони Богородиці в Києві ХVІІ століття та образ Любецької Богоматері пензля 

Івана Щирського», 1994 р.); В. Клименко та Л. Бойко («Мафорій Слобожанщини», 2009 р.); І .Ходак 

(«Ікона «Покрова Богородиці» з колекції Національного художнього музею україни: проблема 

походження», 2011 р.); В. Піщанської («Захисна тема» козацького мистецтва», 2012 р.), Я. Затилюк 

(«Ікона Києво-Братськї богородиці з колекції Національного музею історії України ХVІІІ ст.: 

походження, атрибуція та історія», 2017 р.) та ін. А все ж проблематика відтворення та 

еволюціонування образу Богородиці доби українського бароко в творчості сучасних митців 

лишається поза увагою дослідників.   

Виклад основного матеріалу. У 1054 р. на Вселенському соборі відбулося остаточне 

розмежування папської Церкви (Латинської) та Церкви Східної (Православної), внаслідок чого 

сформувалися два різні стереотипи свідомості, що згодом стали основою свідомості національної. 

Трьома головними питаннями собору було теологічне осмислення причастя, проблематика 

образотворчого мистецтва – його ідеологічне спрямування,  ідейність та визначення суті Богородиці.  

Згідно з католицькими традиціями зображувати дозволялося все, про що написано в Старому 

та Новому Завіті, натомість православна церква, позиціонуючи свята як істинне, церковне та духовне 

торжество, наполягала на дозволі зображення виключного святкового ряду, який став основою 

іконостасу. Саме через семантику храму та іконостасу було сформоване середньовічна художня 

свідомість, канони від яких релігійне мистецтво, лишаючись ізографічним, не відступає й в ХХІ ст. 

Варто зазначити, що традиція зображення лише православних свят (в тому числі 

Богородичного циклу – Благовіщення та Різдво), покровительських святих та Богородиці – піку 

істинного торжества, сформувалася ще у Візантії – з ІХ ст. традиційним стало осмислення іконостасу 

як серцевини храму та святкового ряду і деісусного чину, з якого він складається.  

Відповідно до осмислення образу Богородиці православною церквою, вона є Пріснодіва 

Богородиця. Візантійська ікона Владимирської Богоматері (ІХ ст. ) – основа канону для жіночого 

церковного зображення, яке має змістовне формулювання цього визначення: Пріснодіва – образ 

абсолютної чистоти; жіночий початок, що визначається через поняття світоочищення, непорочність, 

жертовність та покровительство. Образ Пріснодіви уособлює її головну якість – чистоту. Протягом 

багатьох століть церкви Богородиці (Різдва Богородиці, Вознесіння Богородиці, Успіння Богородиці) 

будували в місцях, в яких траплялися різноманітні лиха (пожежі, епідемії чуми та ін.). У «Ходінні 

Богородиці пеклом» (поема ІХ ст.) описано, як Діва, разом із Михаілом, босоніж ходила пеклом і, 

побачивши гріховність та страждання людей, стала їх заступницею перед Богом. 

Образ Богородиці – це водночас образ діви та жертовної матері; образ надзвичайної чистоти, 

ніжності та недоторканості, в якому поєднано  дівочість та вік, в якому вона тримаючи Сина на 

руках, вже сповнена печаллю, не дивиться на нього, оскільки вже бачить майбутнє (в цьому 

проявляється глибинна гра з часом та сутностями)  має чітко сформований іконографічний тип, 

позбавлений чуттєвих рис – вузьке обличчя, тонкий ніс, великі очі, невеликий рот, тонкі губи та руки.  

Основними візантійськими типами зображення Богоматері, вперше описані істориком 

мистецтва Н. Кондаковим на початку ХХ ст., є Оранта, Влахернітісса, Агіосорітісса, Накопея, 

Одигітрія, Елеуса та Ассунта [5]. 

Варто зазначити, що в ХІ ст. церковниками Київської Русі були прийняті не усі варіанти 

зображення Богородиці (наприклад, «Вознесіння Богородиці на небо», «Гра», «Годувальниця 

грудьми»), натомість з часом, місцевими  іконописцями було створено образ Богородиці Покрови, а 

також внесено стилістичні зміни до канонічних образів, у тому числі замінено типові східні риси 

обличчя слов’янськими.   
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Найдавнішим зображення Богородиці є «Богоматір Оранта» (мозаїчна ікона Богоматері, ХІІ 

ст. Софійський собор, Київ), відома також як «Нерушима стіна» (назва походить з Візантії – після 

сильного землетрусу на завалинах зруйнованого Влахернського храму непорушною лишилася лише 

стіна з зображенням Богоматері Оранти) – канон, який за повір’ям було створено апостолом Лукою – 

покровителем мистецтв та живописцем. Богородиця, в накинутому плащі стоїть, піднявши руки 

(жест, що утворює охоронну енергію), уособлюючи захист, своєрідні захисні обійми людському 

світу.   

С. Вербицький зазначає, що іноді ікону «Богоматері Оранти» називають також «Знамення», 

проте на першій завжди зображено лише образ Богоматері (уособленням того, що діва вже носить 

дитину під серцем є спроектований промінь), натомість на іконі «Знамення», зображено два образи – 

Богоматір, яка підіймає руки в молитві, та Сина (на лоні). Дослідник зазначає, що «Знамення» є 

українським аналогом візантійського іконографічного образу Богоматері  Влахернітісси [2]. 

У період активізації національно-визвольної боротьби українського народу (перша половина 

ХVІІ ст.), за часів українсько-польської війни (1648–1657 рр.) та після приєднання території 

Лівобережної України до Московського царства ідея заступництва Богородиці за людський світ перед 

Богом набуває особливого значення. В іконописі доби українського бароко ікона «Богоматір 

Знамення» виражає ідею втілення, символізуючи українську православну церкву як уособлення віри 

та надії народу в часи духовного та національного становлення – піднесені у молитві руки 

посилюють ідею її заступництва людей перед Богом  [13, 44].  

Варто зазначити, що образ Богоматері та іконографічний тип композиції, який походить від 

стародавніх зображень Оранти став основою композиції таких ікон як «Зішестя святого Духа», 

«Вознесіння Господнє» та «Покрова Пресвятої Богородиці», що, на думку дослідників, є свідченням 

використання українськими іконописцями типологічних форм в процесі створення святкових ікон зі 

складною композиційною побудовою [2]. 

Особливого внутрішнього змісту образ Богоматері набував серед українського козацтва – 

світосприйняття козаків мало глибинний релігійний характер і проявлялося в надзвичайному 

шануванні храмового свята на честь Покрова Пресвятої Богородиці. Лише в період Нової Січі (1734–

1775 рр.) на Запоріжжі було збудовано більше десяти Богородницьких храмів. Зауважимо, що 

традиція вшанування Богородиці козаками має кілька передумов: дотримуючись безшлюбності, вони 

віддали себе під захист Пріснодіви, окрім того Покров, символізуючи захист християн проти 

мусульман, виявився сильним психологічним фактором віри у власні сили та Божий промисел під час 

боротьби проти татар і турків.       

Наприкінці ХVІІ ст. зображення Покрови Богородиці набувають характеру своєрідних 

світських картин, через популяризацію введення у композицію ікони портретних фігур (за 

припущенням П. Белецького, підказана іконописцям гравюрами-панегіриками О. Тарасевича) [1, 91] 

– типовими є постаті реальних козацьких старшин, гетьмана (ікона «Покрова Богоматері» з с. Дашки, 

на якій зображено Богдана Хмельницького), архієреїв та ктіторів (замовників ікон) під покровом 

омофору в руках Богородиці (наприклад, Переяславська (1706–1708 рр.) та Сулимівська (1741 р.) 

ікони «Покров Богородиці»), замість колінопреклонених донаторів, яких Діва покриває плащем.  

За часів формування стилю українського бароко, наприкінці ХVІ –  першій половині ХVІІ ст., 

нові естетичні смаки, у поєднанні з класичними традиціями іконопису відчутно відобразилися на 

трактуванні та зображенні образу Богородиці – внаслідок розвитку портретного жанру (на території 

Гетьманщини іконописці, отримуючи величезну підтримку з боку церкви, займалися водночас 

портретним живописом, що відчутно позначалося на стилі) посилюються реалістичні риси – за 

допомогою використання багатої палітри кольорів, гри відтінків та світло-тіні, посилюючи відчуття 

об’ємності, витримуючи анатомічні пропорції та надаючи лику «відкритості», іконописці створювали 

відчуття реальної присутності Божественної сили на землі.  

Саме в цей час образ української Одигітрії, як головний іконографічний тип Богоматері, 

починає набувати яскравих національних ознак, змінюється й трактування. Першочергово 

спостерігаємо трансформації образу в іконі намісного ряду 5-ти ярусного Богородчанського 

іконостасу Воздвиженської церкви у скиті Манявському (1698–1705 рр.), замовлення якого 

ієромонаху Білостоцького монастиря, іконописцю Й. Кондзелевичу узгоджувалося з Києво-

Печерською лаврою. Митцем, який поєднав характерні ознаки перехідного стилю (від ренесансу до 

бароко), в образі Богородиці уособлено велич людського страждання. До того ж автором введено до 

іконостасу нове для українського сакрального мистецтва зображення «Благовіст Богородиці про час її 

смерті» [8, 4].  
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Новаторство образу Богородиці засвідчують й роботи М. Петрахновича-Мораховського, який 

очолював львівську малярну майстерню з 1631 р.: ікона «Богородиця з дитям» (Успенська церква, 

Львів, 1635 р.) в якій, на думку Михайла Олійника, зафіксовано етнопсихологічний портрет 

тогочасної українки [9, 36–37]; велика намісна ікона «Богородиця» в церкві Різдва Богородиці в 

Рогатині (1642 р.) та ікона «Богородиця» намісного ярусу іконостасу в церкві Святого Духа в 

Рогатині (1650 р.) – надзвичайно поетичний образ, близький до літературних та фольклорних уявлень 

про красу фізичну і духовну, майстер підкреслив м’якою кольоровою гамою; погляд та жест 

Богородиці уособлюють заклик до любові та милосердя [13, 40].  

Помітні трансформації відбуваються з рисами обличчя Богородиці, яка стає втіленням 

народного ідеалу жіночої краси: «повновидні овали обличчя з пухкими устами, великими очима та 

густими чорними бровами» (ікона «Богоматір-Одигитрія», Михайлівська церква в Скориках, 

середина ХVІІ ст.) [6, 297]. 

Еволюціонування стилю українського бароко, під впливом активізації національно-релігійних 

та культурно-мистецьких процесів, зумовило появу богородичних ікон, в яких образ набуває 

характерних регіональних відмінностей, більше того, формується новий іконографічний тип [4, 71]. 

Наприклад, на Слобожанщині у ХVІІ ст. іконопис, більшість творів якого науковці відносять до 

козацьких, «черкаських» ікон, та особливо ікони з образом Богоматері, характеризувалися яскравою 

різноманітністю, вирізняючись специфічним геометричним або рослинним орнаментом золотого тла; 

інтегруванням у канонічні типи зображення місцевих рис (акафістні ікони з написом «Радуйся, 

Невісто ненавістная»); поширення набули також левкасні ікони Богоматері.  

Поєднавши стародавні візантійські іконографічні канони, канони княжої доби, традиційні 

елементи західноєвропейського та українського народного мистецтва, а головне – стилістичні 

особливості іконопису пізнього бароко, митцями Слобідської України було створено унікальну за 

характером подання образу ікону Охтирської Богоматері – Діви, зі складеними в молитві руками, 

темним ликом, з довгим, розділеним на проділ волоссям та мигдалевидними карими очима [4, 72–73].  

Відповідно до літопису, священик дерев’яної церкви Покрови Пресвятої Богородиці Василь 

Данилів побачив на території храму ікону, яка сяяла неземним світлом, кілька років тримав її вдома, а 

потім переніс у новозбудований Покровський храм [12, 265–266]. Фактологічного матеріалу, для 

встановлення авторства ікони й досі не віднайдено, проте існує припущення, що вона писалася в 

іконописній майстерні харківського майстра І. Саблукова, який працював в Охтирці над іконостасом 

Покровського собору. У 1751 р. Святійшим Синодом ікону Охтирської Богоматері визнано 

чудотворною, а її список робили провідні художники Лівобережжя, надаючи характерних власній 

творчій манері особливостей – наприклад, посилення українських рис обличчя (іконописці з 

Борисівського центру народних ремесел), академічна манера письма (майстри з іконописної 

майстерні Києво-Печерської лаври) та ін.    

Іконописці ХVІІІ ст., розширюючи канонічні межі, посилюють реалістичність образу та 

ускладнюють композицію. Популяризації набувають списки центральної храмової ікони 

Богоявленського собору Братського монастиря – чудотворної ікони Братської Богородиці, що 

належить до іконографічного типу Елеуса (Милування), надзвичайно ніжного та ліричного, основним 

мотивом якого, на думку дослідників, є пещення Сина Божого, що позиціонувалося як прояв його 

реальності, людської природи [14, 69]. За припущеннями науковців, її виготовили у 1690-х рр. на 

честь освячення собору, після відбудови за ініціативи І. Мазепи [3, 82]. Богородиця, вдягнута у 

червоний мафорій, притуляється правою щокою до Сина, якого тримає правою рукою, ліва тримає 

його праву руку. На думку Л. Міляєвої, характерним для стилю українського бароко ікони є 

тональність зображення, рослинний орнамент (акант) довкола образів у німбах, червоні вуста 

(підкреслюють чуттєвість) та «фламандська життєвість образів». Дослідниця припускає, що її 

автором є представник київської малярської школи  [7, 126–127], а Я. Затилюк вважає, що свідченням 

цьому є й ікона Братської Богородиці з іконостасу Троїцької надбрамної церкви Києво-Печерської 

лаври (1730–1740 рр.), а саме характерна авторська манера передачі пропорцій фігур та складки на 

одязі Сина [3, 88]. Найвідомішими іконами з зображенням Богородиці типу Елеуса початку ХVІІІ ст. 

є «Богоматір» волинського іконописця Й. Кондзелевича (Білостоцький Хрестовоздвиженський 

монастир) та «Богородиця Братська» (Нікопольська Свято-Покровська церква). 

За доби українського бароко на території українських земель образ Богородиці набуває 

домінуючого значення, що, як стверджує Д. Степовик, пояснювалося національною специфікою 

вірування та посилювалося відчуттям непевності, зумовленої суспільно-політичною ситуацією – 

створення поетичних композицій, що уособлювали для українців заступництво Богоматері 
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заохочувалися церковною владою, передусім стосовно сюжетного наповнення образу Покрови, який 

практично ілюстрував тогочасні реалії [11].  

Особливого, символістичного значення образ Пріснодіви набуває в Україні на сучасному 

етапі – чуттєві, ліричні, поетичні, проникнуті Божественним світлом та насичені внутрішньою силою 

лики Богородиці, створені іконописцями ХVІІ–ХVІІІ ст. відроджують спеціалісти Науково-

дослідного реставраційного центру України та провідні вітчизняні митці. Наприклад, художниками 

Львівської філії Національного науково-дослідного реставраційного центру України у 2017 р. 

відновлено Богородчанський іконостас [8, 4]; відомим українським художником з майстерні Науково-

дослідного реставраційного центру України В. Мокрієм – реставрація ікони М. Петрахновича-

Мораховського «Богородиця з дитям», презентація якої відбулася в 2018 р. у Львівському 

Національному музеї імені Андрія Шептицького; учнями професора майстерні живопису та храмової 

культури Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури М. Стороженка та ін. У 

Свято-Троїцькій майстерні при Сумській єпархії створюються списки ікони для новозведених храмів 

Богородиці – ставши одним із найпоширеніших на території України в другій половині ХVІІІ ст., 

образ Охтирської Богородиці привертає увагу багатьох вітчизняних іконописців ХХІ ст.  

Наукова новизна. Досліджено еволюціонування образу Богоматері в творчості провідних 

іконописців доби українського бароко та сучасності; виявлено іконографічні, стилістичні та  

композиційні зміни Богородичних ікон у ретроспективі, а також визначено специфіку трансформації 

образу Богоматері відповідно до зміни етнопсихологічного портрету українки.  

Висновки. Еволюціонування образу Богородиці в кращих традиціях українського барокового 

іконопису наразі відбувається не лише шляхом відродження сформованих митцями ХVІІ–ХVІІІ ст. 

естетичних принципів, а й подальших розробок, відповідно до специфіки сучасного світобачення та 

світосприйняття. Українські іконописці ХХІ ст. поєднують кращі традиції академічного живопису з 

унікальними художніми набутками доби козацького бароко, прагнучи перейти від стилізації та 

еклектики на новий рівень осмислення образу Богоматері, його сучасному прочитанню, домінуючим 

в якому є посилення уособлення людської природи та національних рис. 
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ДАНТЕАНА У ФРАНЦУЗЬКОМУ ЖИВОПИСІ  

ЕПОХИ РОМАНТИЗМУ  
 
Мета роботи. Розглянути питання впливу творчості Данте на розвиток французького живопису першої 

третини XIX століття. Методологія дослідження. Метод формального аналізу дозволяє зрозуміти особливості 

творчості художників-романтиків, а використання загальнонаукових методів типологізації та класифікації 

дозволяє розглянути романтизм як феномен західноєвропейської культури. Наукова новизна полягає у 

виявленні художньо-естетичних особливостей живопису французького романтизму, що виникли під впливом 

літератури. Простежено зв’язок традицій європейської літератури з пошуком нових тем у живописі та 

особливостями відтворення їх у творчості французьких художників-романтиків. Висновки. У статті були 

розглянуті особливості розвитку французького романтизму на прикладі творчості французьких художників-

романтиків, зокрема Е. Делакруа. У контексті означеної теми досліджена єдність ідей романтизму, які 

пов’язують образотворче мистецтво і літературу, що дозволяє говорити про унікальність романтичної епохи. 

Ключові слова: французький романтизм, література, живопис, композиція, колорит, Данте, 

Е. Делакруа, Ж.-О.-Д. Енгр, А. Шеффер. 
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Национальной академии изобразительного искусства и архитектуры 

Дантеана во французской живописи эпохи романтизма 

Цель работы. Рассмотреть вопрос влияния творчества Данте на развитие французской живописи 

первой трети XIX века. Методология исследования. Метод формального анализа позволяет понять 

особенности творчества художников-романтиков, а использование общенаучных методов типологизации и 

классификации позволяет рассмотреть романтизм как феномен западноевропейской культуры. Научная 

новизна заключается в выявлении художественно-эстетических особенностей живописи французского 
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романтизма, возникшие под влиянием литературы. Прослежена связь традиций европейской литературы с 

поиском новых тем в живописи и особенностями воспроизведения их в творчестве французских художников-

романтиков. Выводы. В статье были рассмотрены особенности развития французского романтизма на примере 

творчества французских художников-романтиков, в частности Э. Делакруа. В контексте обозначенной темы 

исследовано единство идей романтизма, которые связывают изобразительное искусство и литературу, что 

позволяет говорить об уникальности романтической эпохи. 

Ключевые слова: французский романтизм, литература, живопись, композиция, колорит, Данте, Э. 

Делакруа, Ж.-О.-Д. Энгр, А. Шеффер. 
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Dantean in French pictorial art of the Romantic era  

The goal of the work. To consider the influence of Dante's creative activities on the development of French 

pictorial art of the first third of nineteenth century.  Research methodology. The method of the formal analysis allows 

us to understand the peculiarities of creative activities of romantic artists, and the usage of general scientific methods of 

typology and classification allows us to consider romanticism as the phenomenon of Western European culture. The 

scientific novelty resides in the discovery of the artistic and aesthetic features of French pictorial art of the Romantic 

era, which arose under the influence of literature.  The connection of the traditions of European literature was provided 

insight into the search for new topics and themes in pictorial art and features of their reproduction in the creative 

activities of French romantic artists. Conclusions. The article considered the peculiarities of the development of French 

romanticism by the example of the creative activities of French romantic artists, in particular Eugène Delacroix. In the 

context of this topic, the unity of the ideas of romanticism, which connects fine art and literature, allows us to speak 

about the uniqueness of the Romantic era.   

Keywords: French romanticism, literature, pictorial art, composition, color, Dante, Eugène Delacroix, Jean-

Auguste-Dominique Ingres, Ary Scheffer. 

 

Актуальність теми дослідження. Романтизм як напрям в літературі та мистецтві XIX століття 

відіграв важливу роль в історії світової культури. Важлива роль у розвитку живопису епохи належить 

французьким художникам-романтикам. Дослідження їх творчості, та плідний взаємозв’язок 

літератури та живопису, зокрема у творчості Ж.-О.-Д. Енгра, Е. Делакруа, А. Шеффера, є важливим 

для розуміння французького романтизму як культурного феномена цілої епохи. 

Аналіз досліджень і публікацій. Фундаментальним джерелом романтизму стали роботи 

відомих мистецтвознавців, які досліджували живопис західноєвропейського живопису, зокрема 

французького романтизму: В. Турчина, В. Березіної, О. Кожиної, О. Дживелегова, О. Гастєва, О. 

Петрової та ін., а також «Щоденник» [7] самого художника та луврський каталог “Енгр” У. Флекнера 

[14]. 

Виклад основного матеріалу. “Божественна комедія” Данте Аліг’єрі (1265–1321) була 

створена в епоху Середньовіччя, на початку Проторенесансу. Протягом віків, вона залишається 

одним із найголовніших творів світової літератури. О. К. Дживелегов у своїй роботі “Творці 

італійського Відродження” зазначає: “Темперамент и пристрасть зробили Данте-поета поетом 

геніальним. Тілько здатність пристрасно відгукуватися на справи свого часу, тільки здатність 

пристрасно любити і пристрасно ненавидіти носіїв тієї чи іншої ідеї, живих і мертвих, зробили Данте 

поетом, зрозумілим усім часам” [8, 272].  

Поема Данте – шлях людини до свободи. Потрібно подолати важку дорогу: Пекло – 

Чистилище – Рай. Усе це кожному необхідно подолати на шляху до волі, тому в цьому тексті кожний 

шукає і знаходить своє, особисте, зрозуміле.  

В епоху Ренесансу твори Данте, з пробудженням великої цікавості до людської особистості,  

вперше стали втіленням нових ідей у поетичній формі. А сам автор, дослідивши глибини свого Я 

“одним цим провів межу між середніми століттями й новою історією” [11, 45].  

 Класик української літератури Іван Франко у своєму есе  “Данте Алігієрі” дає таку оцінку 

“Данте є найвищим виразом, поетичним вінцем та увічненням того, що називаємо середніми віками. 

Уся культура, всі вірування, всі муки й події тих часів знайшли вираз у його поемі” [13, 10].  

Видатний поет Данте з’являється в італійській літературі в кінці XIII – поч. XIV століття. 

Поети Флоренції та Болоньї в кінці XIII століття пишуть вірші, які сучасники називали “Дольче стиль 

ново” (новий солодкий стиль). Поет, натхненний любов’ю, здатний творити. Ця “любов” – поняття 

набагато складніше, ніж просто любовна лірика, це ціла філософія.  

Засновником цього стилю став Гвіло Гвініцеллі (між 1230 і 1240–1276), у Флоренції 

керманичем стилю став Гвідо Кавальканті (близько 1259–1300). Данте перевершив своїх вчителів, а 

філософія кохання, відтворена уже у його творах, суттєво вплинула на подальший розвиток всієї 
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європейської поезії. Тому тема кохання (поет повинен бути закоханим) – це той крок, який наблизив 

романтиків XIX століття до Данте.  

З книги Данте “Нове життя” стає відома історія його кохання. Це кохання народилося ще в 

дитинстві, до доньки його сусіда – Беатріче (Біче). Воно залишилося лише мрією, Беатріче Портінарі 

пізніше стала дружиною  іншого і померла молодою. Кохання Данте тривало все життя, в дусі 

піднесеного кохання лицарів. Для поета це був середньовічний культ “прекрасної дами” із часів тієї  

“блакитної троянди” за якою так сумували романтики [9, 150]. 

В епоху середньовіччя “комедією” називали будь-який твір із щасливою розв’язкою. Так як 

Данте в кінці твору потрапляє в Рай, тому поема і отримала таку назву. Один з перших коментаторів 

твору Бокаччо додає до назви епітет “Божественна”, відзначаючи найвищу гідність цього твору.  

Данте вперше в літературному творі описує свою подорож у потойбічний світ, що для його 

сучасників здавалось цілком ймовірним і реальним. У складній структурі твору важливе значення має 

числова символіка, головним числом тут є цифра три – число Трійці. У трьох частинах (кантики), а 

саме: “Пекло”, “Чистилище”, “Рай”, по тридцять три пісні в кожній. Твір складається з терцин, це 

строфа з трьох рядків, яка має особливу риму. Символічні й інші особливості цього твору: ім’я 

Христа римується тільки само з собою. Терцини і раніше існували в італійській поезії, вони мали 

народне походження, одначе, після Данте, така віршована форма почала з’являтися в подальших 

наслідуваннях та стилізаціях [9, 154-155].  

Для європейської культури автор “Божественної комедії” залишився поетом-вигнанцем. 

Складне ставлення Данте до Флоренції, неймовірна туга за нею поєднувалась з почуттям ганьби та 

безчестя, так як Флоренція змирилась з новою владою. Він знаходить притулок у Вероні, а у Равенні  

Данте був похований:  

Он и после смерти не вернулся / В старую Флоренцию свою. / Этот, уходя, не оглянулся, / 

Этому я эту песнь пою. /…/  Он из ада ей послал проклятье / И в раю не смог ее забыть… [1, 204–

205]. 

В історії образотворчого мистецтва, в епоху Ренесансу, неодноразово був увічнений образ 

геніального поета. До нього звертались його сучасники, геніальний Рафаель (1483–1520) У 

«Диспуті», фресці, що стала  свідченням нового бачення людини, митця, особистості.  

Важливим для подальшого розвитку європейської культури стало повернення цікавості  до 

Данте в кінці XVIII століття, в час формування пре романтизму в Англії.  

Протягом XIX століття Дантеана стане відображенням світоглядних художніх моделей, 

змінивши суттєво культурний клімат всієї Європи.  

Інтерес до Данте у французькому живописі XIX століття розпочинає визнаний класицист 

епохи Ж.-О.-Д. Енгр (1780–1867). Шукаючи ідеальну красу та намагаючись передати складну гаму 

почуттів, Енгр, навіть цього не усвідомлюючи, наблизився до табору романтиків. Його захопили нові 

ідеї – християнство та нові теми з Середньовіччя і Відродження.  

У результаті Енгр вибирає один із найромантичніших сюжетів V пісні “Пекла”. У 1814 році 

він пише найбільш ранній варіант картини “Паоло і Франческа”. До цієї теми художник звертався 

неодноразово. Історія трагічного кохання Франчески да Ріміні та Паоло Малатеста з “Божественної 

комедії” Данте Енгр перетворює в гімн коханню, відстоює гідність людини та її право на свободу 

вибору. Натхнення він шукає у флорентійському живописі XV століття та в  мистецтві Рафаеля.  

У своїй відомій роботі “Жан Огюст Домінік Енгр” В. Н. Березіна пише про те, що майже п’ять 

років Енгр мріє написати картину на тему “Паоло і Франческа”. У дев’ятому зошиті своїх “Нотатків” 

він ретельно записав усі подробиці цієї історії. Ці зошити під загальною назвою “Нотатки Енгра” він 

розпочав писати у 1806 році. Всього існує десять зошитів, дев’ять знаходяться в музеї художника в 

Монтобані, одна – в приватному зібранні [3,114]. Як припускає Березіна, думка втілити їхні образи 

виникла у художника у 1814 році, під час поїздки до Неаполю [3, 114].  

Енгр не випадково вибирає саме цей епізод поеми, він співчуває коханцям (хоч вони є 

грішниками). Художник створює дуже зворушливий, ніжний образ Франчески і сміливий та 

пристрасний образ Паоло. За свій гріх коханці потрапляють у друге коло Пекла. Автор пропонує нове 

ставлення до кохання, виступає за свободу вибору. Про цю трагедію, яка сталася у 1289 році, сам 

Данте дізнався від свого друга – племінника самої Франчески [3, 113]. Франческа, яку ошукали та 

видали заміж за кульгавого потвору Джанчотто, покохала його брата – красеня Паоло. За це вони 

обоє були вбиті чоловіком. Цього ревнивого чоловіка Данте зустріне в дев’ятому колі. Таке кохання – 

гріх, тому коханців чекало покарання. Вони у Пеклі змушені кружляти у вічному вихорі, навіть Данте 

не наважився роз’єднати закоханих,  визнаючи право людини на почуття.  
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Енгр не вперше пише роботу на тему кохання, однак у Данте він не випадково обирає сюжет, 

де автор розкриває таємницю психології кохання; йдеться про фатальну дію лицарського роману, 

який Паоло та Франческа читають разом, про перший поцілунок: 

Ми прочитали, як тремтів коханець, / Бо вперше в губи цілував самі, – / І цей от, мій 

незмінний співвигнанець, / Мені вуста торкнув, з жаги німий, – / Твір і співця за Галеотто мавши, / 

Вже того дня більш не читали ми [6, 46]. 

Найвідомішою картиною Енгра на вищезгадану тему є робота 1819 року з колекції Музею 

витончених мистецтв Анжеру. Проте, існують більш ранні роботи Енгра, датовані 1814 роком, в яких 

тема кохання Паоло та Франчески отримала більш повне розкриття.  

Картина “Паоло і Франческа” з Музею Конде в Шантійї (Іл. 1) деякі дослідники вважають 

кращою та більш досконалою [3, 114]. Постаті головних героїв автор розміщує в неглибокому 

просторі кімнати, на тлі світлої гладкої стіни з невеликим круглим вікном. Художник не відволікає 

глядача від головного сюжетного мотиву зображенням інтер’єру кімнати. Тільки видно горизонталь 

спинки дерев’яного дивану, якій паралельна плоскість килима, який лежить на підлозі. Ці горизонталі 

перетинаються вертикаллю – торсом Франчески з прямовисно опущеною рукою. Художник сміливо 

руйнує врівноважену композицію стрімкою діагоналлю, яка створює певний дисонанс. Цією  

підкресленою динамічною діагоналлю картини слугує постать Паоло, який у стрімкому пориві 

пригорнувся до Франчески. Нездоланну пристрасть Паоло художник підкреслює зображенням плаща, 

який зачепився за край дивану. Пристрасть його передає не стільки вираз обличчя, скільки в надмірно 

витягнутому профілі та гіперболізовано видовженій шиї, яка порушує всі закони анатомічних норм 

(не єдиний випадок в живопису Енгра). Положення правої ноги Паоло так і залишається абсолютно 

незрозумілим.  

 

 
 

Рис. 1. Ж.-О.-Д. Енгр. Паоло і Франческа. 1819.  

Полотно, олія. 35 х 28. Шантійї. Музей Конде 

 

Критик Едмонд Абу в своєму огляді Всесвітньої виставки 1855 року, де була представлена 

картина Енгра з анжерського музею, з іронією відмітив: “Паоло – не людина, це поцілунок” [3, 118]. 

У Бірмінгемському університеті зберігається авторський повтор цієї роботи (1814), від попередньої її 

відрізняє лише більш яскравий колорит [14, 219]. У монографії “Енгр”, виданої музеєм Лувру у 2006 

році, представлений цікавий рисунок Енгра, датований 1820 роком (Амстердамський історичний 

музей) [14, 219]. Автор повертається до анжерської композиції, однак, ми її бачимо нібито в 

дзеркальному відображенні.  

Якщо зробити порівняння з іншими варіантами цієї композиції, то очевидно те, що в усіх 

своїх роботах Енгр залишає незмінним саме поцілунок, який йому вдався найкраще. Окрім варіанту з 

анжерського музею, з яким цікаво зробити порівняння, існують два варіанта, датовані 1819 роком (в 

приватних зібраннях Парижу і Нью-Йорку), і ще два – 40-х і 50-х років (перший в Музеї Бонна в 

Байонні, другий – в приватному зібранні в Парижі) [3, 118]. 

У картині з анжерського музею (1819) по-іншому художник трактує тло і простір (Іл. 2). Тут 

уже з’являються розграфлені квадратами поверхні стін і стелі. Як встановлено Хансом Нефом, вони 

були запозичені Енгром із фрески “Диспут святої Катерини”, яку він бачив у церкві Сан-Клименте в 

Римі [ 4, 118]. На стіні з’являється великий килим, із-за якого виступає темна постать Джанчотто, 
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який підслуховує, в руці він стискає меч, і трагічна розв’язка тут очевидна. В анжерській картині 

більше деталей: табернакль, букетик квітів, різьблена маленька лавочка. Можна відмітити більшу 

ошатність одягу Франчески, і книга, яка випала з її рук “і яка незрозуміло висить в ефектно 

покладених складках сукні” [3, 118 ]. Ці додаткові деталі не роблять її набагато кращої, ніж перший 

варіант. Проте, можна погодитися з тим, що вираз обличчя Франчески, та її сумні очі (передчуття 

трагедії) в анжерському варіанті більш виправдані, ніж явно кокетливий погляд в роботі з музею в 

Шантійї.  

 

 
 

Рис. 2. Ж.-О.-Д. Енгр. Паоло і Франческа. 1819. Полотно, олія. 48 х 39.  

Анжер. Музей витончених мистецтв 

 

Енгр – один з найталановитіших учнів Давида, чия творчість за своїм характером дуже 

складна і оригінальна. Суто особиста інтерпретація художником будь-якого явища дуже зближує 

його з романтизмом, хоч він сам романтиком ніколи себе не вважав; між ним і Делакруа ніколи не 

було непереборної прірви, так як протягом творчого життя Енгра простежуються романтичні 

тенденції. 

Довгоочікуваний Салон 1822 року. Після неодноразових відстрочок він нарешті відкрився.  

Картина, яка принесла славу молодому художнику Ежену Делакруа (1798–1863) і яка стала ледь не 

головною подією виставки Салону 1822 року – “Човен Данте”. Сюжет її був навіяний образами 

“Божественної комедії” видатного італійського поета Данте Аліг’єрі (Іл. 3). 

 

 
 

Рис. 3. Е. Делакруа. Човен Данте. 1822. Полотно, олія. 188 х 241. Париж. Лувр 

 

У “Лівре” (каталозі виставки Салону) під № 309, як належало тоді, було надана розгорнута 

назва твору, зроблена самим художником: “Данте та Вергілій, супроводжувані <…> Флегієм, 

перетинають озеро, яке оточує стіни пекельного міста Діта. Грішники чіпляються за барку, 

намагаючись залізти туди. Данте впізнав серед них флорентійців” [2, 51]. Художник представив 

велике полотно розміром 189х246 см, воно мало дату та підпис художника. 
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Відомо, що в каталозі творів Делакруа, 1884 року, була згадана картина Делакруа (нині 

втрачена), де був зображений човен з людьми на тлі величезної хвилі. Вірогідна дата її створення  – 

1821 рік, і в каталозі вона була позначена під назвою  “Потерпілі корабельну аварію” [2, 51]. 

Враховуючи дату її створення, варто припустити, що вона стала безпосереднім відгуком на 

роботу Т. Жеріко “Пліт “Медузи” (1818–1819).   

Зрозуміло, з якою увагою Делакруа ставиться до живопису свого друга, до образів, створених 

ним. На відміну від Жеріко, Делакруа своїх героїв шукає не серед сучасників, його більше 

приваблюють літературні персонажі. У “Щоденнику” 11 квітня 1824 року він записує: "Цілу годину я 

сумніваюся у виборі між Мазепою, Дон-Жуаном, Тассо і багатьма іншими <...> Що ж слід було б 

зробити, щоб знайти сюжет? Відкрити книгу, яка здатна надихнути, і довіритися своєму настрою! Є 

книги, які завжди надають свою дію. Їх-то, як і гравюри, і треба мати під рукою. Це – Данте, 

Ламартін, Байрон, Мікеланджело "[7, 42]. 

Як справжній академіст, він звик спиратися на античний міф або біблійний сюжет. Література 

в епоху романтизму надає йому набагато більше можливостей, проте, Делакруа продовжує 

залишатись під великим враженням від шедевру Жеріко, і тому він у 1821 році пише картину “Після 

корабельної аварії”, а згодом знаходить більш вражаючий сюжет у Данте.   

Ежен Делакруа розпочав роботу над картиною “Човен Данте” на початку 1822 року.  У листі 

до своєї сестри мадам де Вернінак від 9 лютого 1822 року Делакруа пише: “Я дуже зайнятий. Я хотів 

би закінчити те, що я зараз розпочинаю, тобто зробити за два місяці картину, достатньо значну, щоб  

принести мені популярність” [2, 51].  

В Луврі знаходяться так звані “Зошити юнацьких начерків”, які свідчать про те, що Делакруа 

довго вагався, який саме сюжет вибрати з Данте. Збереглися його рисунки до Пісні першої, Пісні 

третьої, нарешті художник вирішив зупинитись на Пісні сьомій та Пісні восьмій  [2, 51].  

Жадоба Делакруа до творчості в період роботи над картиною перетворюється у справжню 

одержимість мистецтвом. На початку 1822 року Ежен Делакруа знімає на декілька місяців крихітне 

ательє в пасажі Соліньє, втискує туди велике полотно і починає працювати з властивим йому в той 

період гарячковим темпом. Завзятість майстра просто вражаюча, він сам вважав, що все написане за 

одним присідом буде набагато краще, ніж те, до чого потрібно повертатись знову. І в цій одержимості 

він також наслідував Жеріко. 

Коли до майстерні завітав Орас Верне, вельми відомий вже живописець, він дав молодому 

Делакруа дуже корисну пораду: “Картину треба встигнути написати, доки вона в твоїй владі” [5, 91]. 

Делакруа наполегливо працює, незважаючи на погіршення здоров’я: “Думка про картину, яку 

я повинен написати, переслідує мене, як привид. Мені хотілось би зараз опинитись у майстерні… Я 

не раз намагався писати під час своєї лихоманки…” [10, 128].  

Через багато років, у 1853 році, художник згадував про свою роботу над цією картиною: 

“Найкраща голова на моєму полотні Данте була написана з неймовірною швидкістю і зацікавленістю 

саме тоді, коли П’єрре читав мені одну з пісень Пекла, яку я знав раніше, але він своєю інтонацією 

надав їй енергію, яка наелектризувала мене. Це голова людини, яка знаходиться навпроти глядача у 

глибині, він намагається влізти в човен, зачепившись рукою за борт” [ 7, 422–423 ]. 

Неймовірний підйом та напруга художника втілились в справжньому шедеврі романтичної 

епохи: “Я працював по дванадцять-тринадцять годин за день… Я закінчую нелюдську роботу, яка 

поглинала протягом двох з половиною місяців кожну мою хвилину…” [10, 128]. 

Картина виставлена в Салоні 1822 року. Журі дозволило авторові її представити. Вона 

вражає! Неймовірний колорит! Синьо-зелені, густі, навіть лиховісні барви викликають у глядача 

відчуття жаху ще раніше, ніж він підійде ближче, та роздивиться картину: 

Збігаючи в ненависну пітьму, / Спливала річка, наче під ворота, / Під те багно, що Стікс ім’я 

йому. /  Я, придивившись, що то за сквернота, / Побачив тіней голих гурт тісний, / Занурений в 

драговину болота. / Не лиш руками билися вони, / А й головою, і грудьми, й ногами, / А хто й зубами 

гризся, навісний… [6, 54]. 

Величезна картина Делакруа просякнута суцільним пекельним мороком, промінь світла 

вихоплює з темряви постаті Данте та Вергілія, які ледве утримуються в хисткому човні. Оскаженілі 

обличчя мерців, оголені їхні тіла, вони намагаються вчепитись руками за човен, руйнуючи рівновагу, 

та вносячи в композицію несподівану та неочікувану динаміку пекельного виру, який може 

поглинути головних героїв.  

Академічні правила майстерні Герена, яку закінчив автор, відчуваються у Делакруа в 

намаганні побудувати композицію відповідно до класичного трикутника. Проте, динамічні пружні 

лінії, що перетинаються, енергійні ракурси та жести, є тією несподіваною силою, яка здатна затягти 
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героїв у Пекло назавжди. Болісне занепокоєння викликає хвилястий ритм ліній.  Цей нестерпний, 

похмурий пекельний подих смерті перебуває у постійному русі. Темні тони – похмурі, сіро-сині та 

сіро-зелені, коричневі. Колорит Тиціана та Рубенса, добре опрацьований художником, надихає 

Делакруа на сміливі рішення. Ще Фромантен помітив особливість колориту художника: 

“…дивовижно живий, одухотворений і поліфонічний колорит картин Делакруа містить у собі і драму, 

і радість” [2, 179]. 

 Данте в картині Делакруа висловлює протест пекельним жахіттям, він піднімає руку, 

намагаючись відсторонитись від нових видінь. Відповідно до тексту Данте, поета вразило не 

Стігійське болото з грішниками, перед ним вже відкривається панорама наступного кола Пекла. В 

цьому пекельному мороці його яскраво-червоний капюшон утверджує право на життя  плямою 

живого вогню. Йому відлунюють зловісні червоні тони заграви згарищ. Сіро-голубий плащ поета, 

спадаючи складками, контрастує з темним коричневим одягом Вергілія. Закутаний в римську тогу, з 

лавровим вінком на голові, він не приймає участь в цій боротьбі (бо не належить до світу живих).  

Жахливий рій видінь, які приніс з собою попільний вітер пекельного міста Діта розступається, 

дозволяючи човну плити далі, але примарний інфернальний відтінок всієї сцени не залишає глядача 

байдужим.  

Композиція цієї картини народилась у Делакруа доволі швидко, так як існує один-єдиний 

ескіз олією (25х35 см), який зберігається в колекції мадам Давид-Вейль у Парижі. Ця композиція 

майже без змін і була перенесена на велике полотно [2, 51]. 

У роботі над картиною майстер активно користується творами своїх найулюбленіших 

художників – Мікеланджело, Рубенса, Жеріко. Делакруа звертається за натхненням до античності – 

робить замальовки зі спини з Бельведерського торсу (ймовірно з гіпсу, який знаходився в Школі 

витончених мистецтв у Парижі). Замальовує профільні зображення облич з римських монет для голів 

Данте та Вергілія [2, 52]. 

Зі слів П’єра Андріє, улюбленого учня Делакруа, нам відомо, що Делакруа писав усіх 

персонажів картини з одного натурника на ім’я Сюісс, окрім Флегія, для якого художник використав 

античний торс [2, 54].  

В Пісні восьмій (п’яте коло пекла) Данте описує свою зустріч з “флорентійським духом” 

Ардженті, який належав до “чорних гвельфів” – ворога поета, так як він сам належав до партії “білих 

гвельфів”. Після розколу єдиної партії гвельфів (яка виступала проти монархії) Данте у 1301 році 

змушений був покинути Флоренцію, тоді він виголосив: “Я – сам собі партія”. Одначе, Делакруа 

вирішив надати роботі загальнолюдського звучання, щоб її сюжет хвилював глядача і через багато 

років, тому він свідомо не став зображувати “флорентійців”, як це заявлено в каталозі, справедливо 

вважаючи ці рядки поеми проявом суто особистого дантівського ставлення до політичного 

суперника.  

Флегія художник зображує зі спини. Флегій (Флегіас) – герой грецької міфології, який 

ненавидів Аполлона (і поезію), і який спалив знаменитий храм Аполлона в Дельфах, щоб йому 

помститись. За це його спіткала кара, він після смерті засуджений на вічну кару, він повинен сидіти 

під скелею, яка готова постійно обвалитися. Вергілій у своїй поемі “Енеїда” в книзі шостій розповідає 

про подорож Енея, який у супроводі Кумської Сівілли спускається в підземне царство, де він бачить 

тіні померлих. Серед них він зустрічає і Флегія: 

… и самый из всех злаполучнейший Флегий / Увещевает и гласом клянется великим меж 

теней: / “Не презирать богов на примере / учитесь и правде!” [ 4, 267–269]. 

 На думку Делакруа, така поза Флегія продиктована тим, щоб його розлючене обличчя не 

відволікало глядача від сприйняття образу Данте.   

В своїй статті “Барка Данте” В. Березіна, спираючись на дослідження англійського дослідника 

Лі Джонсона, які були опубліковані в журналі “Бьорлінгтон Магазен” за 1958 рік, наводить основні 

аналогії творчого пошуку Делакруа [2, 52].  

Крайня ліва постать грішника, який зубами вчепився в борт човна, нагадує рисунок 

невідомого майстра початку XIX століття “Уголіно у в’язниці” (Париж, Школо витончених 

мистецтв). Цю трагічну постать ми зустрічаємо в 32 та 33 піснях пекла у Данте. Щоб краще 

відтворити напруження лицьових м’язів, Делакруа примусив натурника вкусити велике тверде 

яблуко або окраєць черствого хліба  [2, 52]. 

Щоб реалістично відтворити крайню постать праворуч (із закиненими за голову руками), 

автор створює цілу низку рисунків, де той же натурник чіпляється за мотузку [2, 52].  

Цікаво розглянути цю оголену постать, як і постать поруч. Тут дуже ймовірний вплив однієї з 

ранніх робіт Рубенса “Геро і Леандр”. Делакруа дуже цікавився ранніми роботами художника. Голова 
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цього грішника ( в іншому розвороті) також дуже нагадує одну з голів Жеріко в картині “Пліт 

“Медузи”. Дуже перероблений за рисунками з натури, одначе, ще учень Делакруа помітив схожість 

жіночої постаті в правій частині картини з “Ніччю” Мікеланджело [2, 54]. Не можна не погодитись, 

що  постать Данте, його руки, складки одягу – все це є дуже близьким з роботами Мікеланджело. 

Очевидні паралелі зі статуєю “Рахіль”, яка символізує у Мікеланджело “життя споглядальне”, адже 

такою зобразив її Данте в “Божественній комедії”: 

“Коли питаєшся, хто я така / Й чого квітки збираю, знай, – я Лія, / І гарні руки ці плетуть 

вінка, / Бо дзеркало оздобить – в мене мрія, / Не чинить так сестра моя Рахіль: / Вдивлятися в нього 

– це для неї дія. / Для неї зір – мета дбання й зусиль, / А я цікавлюсь рук своїх діянням, / Їй споглядать, 

для мене ж діять – ціль” [6, 305 ]. 

Постать Вергілія єдина в картині, для якої Делакруа не робив ніяких замальовок з живої 

натури. Велику увагу демонструє художник до майбутнього твору, його обличчя Делакруа знайшов 

на античній монеті.  

Один з найулюбленіших образів романтизму – море. Особливо бурхливе море – зі штормами, 

величезними хвилями, блискавками, приваблювало романтичну уяву. У Делакруа розлючена стихія зі 

свинцевими хвилями є персоніфікацією стихії життя, а поет намагається подолати всі перешкоди на 

життєвому шляху. Він є сильною особистістю, бунтар, який постав проти ворожого суспільства.  

Картина Делакруа викликала гучні баталії, подібні до тих, які виникнуть пізніше у зв’язку з 

драмою В. Гюго “Ернані’. В “Журналь де Деба” Делаклюз вимовляється доволі різко: “Це не картина, 

а різнобарвна мазанина…” [5, 49]. Його навіть звинувачують у плагіаті з творів старих майстрів. Сам 

Герен, який на запрошення художника відвідав його ательє і побачив уже завершену роботу, не радив 

Делакруа картину виставляти в Салоні. Єдиний, хто зрозумів та підтримав, був Теодор Жеріко, який 

сказав, що міг би сам, із задоволенням, підписати цю картину. 

В газеті “Конститусьонель” через декілька днів виходить стаття Адольфа Тьєра, яка нарешті 

зробила молодого Делакруа щасливим: “Ніяка картина, по-моєму, не розкриває майбутнього 

видатного художника так, як картина Делакруа, яка зображує Данте і Вергілія в Пеклі… Саме тут 

помітний могутній порив таланту, який відновляє наші надії, вже майже зниклі…” [5, 49].  

Роботу Делакруа вирізняє певна суворість смаку, а на думку багатьох сучасників, навіть 

нестача шляхетності. Колір досить сильний, навіть різкий, а пензель широкий та міцний.  

Далі Тьєр пише: “Делакруа кидає свої постаті, вигинає їх самовільно зі сміливістю 

Мікеланджело і численністю Рубенса. Ця картина нагадує роботи видатних майстрів, в ній бачиться 

дика природна сила, яка рухається за своєю сваволею. Я думаю, що не помилюсь, якщо скажу, що 

Делакруа геніальний. Нехай він іде вперед впевнено, нехай змагається за величезні результати, які 

необхідні такого роду таланту” [5,  49–50]. 

Антуан Гро, високо цінуючи картину Делакруа, замовив за свій кошт для неї золочену раму. 

Твір “Човен Данте” буде гідно оцінений вже через декілька десятиліть, юнацький твір Делакруа стане 

необхідною сходинкою для вдосконалення таланту майбутніх художників, а для сучасників Делакруа 

“Човен Данте” став справжнім “маніфестом” нового мистецтва.  

У цій роботі романтизм Делакруа досягає неймовірної пластичної цілісності. Могутній сплав 

вражаючих емоцій у поєднанні з новою живописною тенденцією, яка вперше демонструє органічний 

зв’язок між почуттями художника і вмінням знайти відповідні пластичні засоби для їх втілення.  

З новаторством романтизму був співзвучний динамізм самої поеми Данте, адже світ навколо 

рухливий, мінливий, а не усталений. Живопис романтиків пропонує сюжети, де є місце конфліктам, 

контрастам, він починає утверджувати нову естетику. Поезія Данте дає поштовх до романтичного 

бунту, а сама особистість поета якнайкраще ілюструє приклад героя-бунтівника доби романтизму. 

Для всього XIX століття “Човен Данте” Делакруа став твором, який вперше у французькому 

живописі XIX століття втілив сам бунтівний дух епохи.  

У французькому живопису XIX століття працювали і інші художники, інтерпретатори твору 

Данте. 

Натхненний Данте, відомий французький художник Арі Шеффер (1795-1858) представляє в 

Салоні 1822 року свою картину “Привиди Франчески да Ріміні і Паоло Малатеста з’являються Данте 

і Вергілію”. Делакруа виставляє свою роботу – “Човен Данте”. Тракування дантівського твору 

абсолютно різне при аналогічному виборі сюжету та зображуваних  образах (Іл. 4). 

Порівняючи цю роботу з картиною Е. Делакруа “Човен Данте” О. Кожина в своїй роботі 

“Романтична битва” висловлюється дуже категорично: “Але обидва полотна настільки непорівнянні, 

що навіть хвилинне зближення їх здається непрощенним. Те, що було трагедією на полотні Делакруа, 
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перетворилося у Шеффера в сентиментальну мелодраму <...> Данте і Вергілій - тривіальні формули 

співчуття, Паоло і Франческа - штампи нещасних коханців" [10, 95]. 

Не будемо настільки категоричні в оцінці цього твору. Безумовно, все новітнє у 

французькому живописі першої третини XIX століття пов’ язане з романтизмом, проте, 

предромантичні тенденції в цей період часто співіснують з  класицистичними. 

 

 
 

Рис. 4. А. Шеффер. Привиди Франчески да Ріміні і Паоло Малатеста з’являються  

Данте і Вергілію. 1822. Полотно, олія. 171 х 239. Париж. Лувр. 

 

У тридцятих роках XIX століття Шеффер він був одним з наймодніших художників Парижу. 

Він був відомий своїми роботами на релігійні сюжети, але найбільшу славу йому принесли 

сентиментальні жанрові картини, які користувались великим попитом у публіки.  

Делакруа згадує Шеффера у своєму щоденнику, вони разом вчились у майстерні Герена. Не 

позбавлений таланту, художник викликав великі сподівання, а його роботи дуже високо цінувались. 

Арі Шеффер поставився до цієї роботи дуже серйозно. Він читав “Божественну комедію” в 

оригіналі. В пекельному напівмороці світла пляма – тіла закоханої пари, який не може роз’єднати 

навіть Пекло. Досконала краса оголених тіл (майстерня Герена), шкіра Франчески світліша, на 

темному тлі картини воно, здається, світиться. Обличчя Паоло не видно, ми  бачимо його по-

античному досконале сильне тіло, рукою він закриває очі, щоб не бачити мороку потойбіччя. Як і в 

роботі Енгра, центр композиції перетинає стрімка діагональ, ця діагональ – тіло Франчески. Вона 

пристрасно пригорнулась до коханого, утримуючи його міцно руками. Дуже вдало Шеффер 

знаходить можливість підкреслити головне – нероздільність цієї закоханої пари, щоб їх поєднати 

художник додає дуже оригінальну деталь. Довге прозоре покривало, лягаючи красиво складками (як 

античний одяг) огортає тіла коханців, а складки розташовані таким чином, що ця невагома тканина 

створює відчуття руху, кружляння:   

Кохання, що кохать дає й коханим, / Мене взяло, вогнем наливши вщерть, / Що став моїм він, 

як ти бачиш, паном. / Кохання нас вело в злощасну смерть, / Каїна жде того, хто кров’ю вмився… 

[6, 45] 

Картина Шеффера, яка відповідала всім вимогам офіційного салонного мистецтва, 

приваблювала спокоєм та монотонністю коричневої гами, спонукала до мрійливості та рефлексії.  В 

деякій мірі вона вже передбачала літературність та містику, закладала підґрунтя майбутніх ідей 

символізму. 

Висновки. Мистецтво XIX століття займає особливе місце в історії європейської культури. 

Романтизм як напрям був важливим досягненням епохи, в якій французький романтизм є явищем 

неповторним та своєрідним. 

Враховуючи специфіку образотворчого мистецтва, ми простежили ступінь впливу літератури 

на розвиток французького живопису, та виявили джерел художньої природи романтизму. Французькі 

художники-романтики в пошуках нових сюжетів активно звертаються до літературних творів. Ежен 

Делакруа першим побачив у Данте сильну та вільну особистість, відчув гостроту емоцій та 

напруження, зловісна і трагічна патетику твору, яка ідеально відповідала романтичним вподобанням 

художника. Твір Данте “Божественна комедія” знайшов геніальне втілення у французькому живописі 

епохи, особливо у різноспрямованих у творчості академічних майстрів Е. Делакруа, Ж.-О.-Д. Енгра 

та А. Шеффера.  
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ВИНИКНЕННЯ МЕБЛЕВОГО ФОРМОТВОРЕННЯ В ДОІСТОРИЧНИЙ ПЕРІОД 
 
Мета дослідження – виявлення тенденцій первісного формотворення меблів у доісторичний період. 

Методологія дослідження − у дослідженні впроваджено метод теоретичного аналізу створення гіпотез на 

основі відомих фактів із подальшою перевіркою теоретичного припущення новими фактами. Наукова новизна 

полягає в гіпотетично-обґрунтованому виявленні тенденцій виникнення меблевого формотворення та 

фактичним підтвердженням його залежності від впливу особливостей природо-кліматичного середовища, 

антропоморфних розмірів людини, її культових уявлень. Висновок. Завдяки гіпотезі доісторичного процесу 

утворення меблеподібних, а відтак меблевих форм, доведено вплив локальних кліматичних характеристик на 

побудову еколого-конструктивної схеми меблів. Також зафіксований послідовний вплив на первісне 

формотворення меблів ергономічного й сакрального чинників; висвітлено залежність первісного 

формотворення меблів від означеної еколого-конструктивної схеми. 

Ключові слова: меблеподібні форми, меблі, генезис, первісне меблеве формотворення, функціональне 

призначення, типологія меблів. 

 

Стрилец Валерий Федорович, старший преподаватель кафедры технологий и дизайна Киевского 

национального университета культуры и искусств 

Возникновение мебельного формообразования в доисторический период  

Цель исследования – выявить тенденции первоначального формообразования мебели в 

доисторический период. Методология исследования − в исследовании внедрено метод теоретического анализа, 

создание гипотез на основании извесных фактов, с дальнейшей проверкой теоретического предположения 

новыми фактами. Научная новизна состоит в гипотетическом выявлении тенденций возникновения 

мебельного формообразования и фактическим подтвердждением его зависимости от влияния особенностей 

природо-климатической среды, его антропоморфных размеров, культовых представлений. Вывод. Благодаря 

гипотезе доисторического процеса образования мебелеподобных, а затем мебельных форм, доказано влияние 

локальных климатических характеристик на построение эколого-конструктивной схемы мебели. Также 

зафиксировано последовательное влияние на первоначальное формообразование мебели эргономичного и 

сакрального факторов, выяснено зависимость первобытного формообразования мебели от этой эколого-

конструктивной схемы. 

Ключевые слова: мебелеподобные формы, мебель, генезис, первоначальное мебельное 

формообразование, функциональное предназначение, типология мебели. 

 

Strilets Valeriy, Senior Lecturer, Department of Technology and Design, Kyiv National University of Culture 

and Arts 

The emergence of furniture shaping in the prehistoric period 

The purpose of the article is to identify trends in the initial shaping of furniture in the prehistoric period. The 

methodology in the study introduced the method of theoretical analysis, the creation of hypotheses based on known 

facts, with subsequent verification of the theoretical assumption of new facts. The scientific novelty consists in the 

hypothetically substantiated identification of trends in the emergence of furniture shaping and the actual confirmation of 

its dependence on the influence of the characteristics of the natural climatic environment, the anthropomorphic size of a 

person, and his religious ideas. Conclusions. Due to the hypothesis of the prehistoric process of the formation of 

furniture, and then furniture forms, the influence of local climatic characteristics on the construction of the ecological-

constructive scheme of furniture has been proved. Also recorded a consistent effect on the initial shaping of furniture 

ergonomic and sacred factors; The dependence of the primitive shaping of furniture on the designated ecological-

constructive scheme is highlighted. 

Key words: furniture forms, furniture, genesis, initial furniture formation, functional purpose, furniture 

typology. 

 

Історія формотворення меблів становить один із спеціальних розділів всесвітньої історії 

мистецтва й культури. Вона висвітлює процес формування естетики матеріального середовища та 

комфорту людини. Меблі служать для задоволення потреб людей, а потреби, водночас, призводять до 

змін її форми. Форма меблів указує на безпосереднє їх призначення; матеріал та оздоба – належність 
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до суспільного класу; за деякими структурними особливостями приходять до висновку про час і 

місце виготовлення меблів [5, 8].  

Актуальність теми дослідження. Спосіб теоретичного осягнення й осмислення питання 

формотворення меблів у доісторичний період очевидно лежить у площині його генезису. На сьогодні 

наукові джерела не дають повного розуміння цього явища, особливо такого важливого його сегменту 

як історично-первісне виникнення формотворення меблів, навіть повністю не проведене 

дослідницьке теоретико-гіпотетичне моделювання процесу первісного виникнення меблеподібних 

форм. Нерозуміння причин, ознак цього виникнення, що вже історично реалізувалося протягом 

тисячоліть в осмисленні типологічної форми меблів, і обумовило дослідження цієї локальної 

проблеми – первісного меблевого формотворення. А це, водночас, є науковою проблемою знань 

історичних витоків меблів як певної об’єктивної закономірності, що обумовила конкретне явище. 

Тому мета дослідження полягає в комплексному виявленні історичних причин та тенденцій 

первісного формотворення меблів.  

Виклад основного матеріалу. При опрацюванні наукової літератури, з урахуванням специфіки 

процесу виникнення меблеподібних форм у первісної людини, автор статті визначив відповідні 

історичні часові рамки дослідження – доцивілізаційний період і час зародження стародавньої епохи 

перших цивілізацій – середина VI тисячоліття до нашої ери.  

У сучасній Україні брак літератури та артефактів, що засвідчують генезис формотворення 

меблів, спричинив появу незначної кількості наукових публікацій у цьому напрямі – переважно 

історичних, освітніх та науково-технічних. Останні здебільшого описують матеріально-технологічну 

та технічну базу виготовлення меблів за останнє століття і по сьогодні. Загалом теоретичних 

матеріалів і джерел з формотворення меблів є недостатньо для ведення дискусії з приводу певних 

проблем розвитку зазначеної галузі, особливо до епохи Середньовіччя [5, 9]. 

Збереглися технологічні описи процесу обробки матеріалів різними майстрами, натомість 

критичні статті про меблі в допромисловий ремісничий період нами не помічені, тому мова не йшла 

про виявлення тенденцій первісного розвитку формотворення меблів у цей час. Такий стан речей 

ускладнює наукові дослідження і спричиняє гіпотетичний підхід науковців до розкриття істинного 

стану історичного розвитку в означеній сфері, який на сьогодні в основному базується на 

археологічних артефактах, візуальних зображеннях, малюнках на предметах різного функціонального 

призначення,  згадках про меблі в красному письменстві, листуванні, описах технологій обробки 

матеріалів старих майстрів. Чи не єдині цілком уцілілі оригінали-артефакти меблів до епохи 

Середньовіччя були знайдені в гробниці єгипетського фараона Тутанхамона та в деяких античних 

містах. У світових музеях меблі як фактологічний матеріал репрезентують оригінальні зразки-

експонати починаючи з епохи Середньовіччя. 

Первісній еволюції меблів або дотичних до них найважливіших ознак розвитку певну увагу 

приділяли Ю. Борєв [1], М. Відейко [2], О. Грашин [3], Д. Кес [5], С. Мигаль [7], Н. Мухіна [10], 

R.Möller [11], Т. Форрест [12]. 

Д. Кес [5], С. Мигаль [7], Н. Мухіна [10] крім історії стилістики меблів гіпотетично дають 

інформацію про початкові меблеподібні форми у первісної людини. О. Грашин у праці «Короткий 

курс стильової еволюції меблів» звернув увагу на певну залежність стилістики меблевих об’єктів від 

стилістичних тенденцій тодішньої архітектури та інтер’єрів, розвитку технічних засобів й технологій 

виготовлення меблів у різні історичні епохи (або на їх відсутність) [3]. R. Möller [11], Т. Форрест [12] 

систематизували періодизацію епох, стилів меблів, узагальнено виявили декоративні та прикладні 

особливості їх формотворення в різні періоди розвитку. 

Слід зазначити, що кожен з вищевказаних авторів подає історичну картину одночасно в 

декількох головних, на їхню думку, країнах-лідерах з розвитку меблярства – у вигляді літературного 

опису або додатків – таблиць, що є дуже цінним. Завдяки цьому досягається цілісна часова 

візуалізація зародження й розвитку конкретного меблевого стилю. Так формами, пропорціями, 

оздобленням меблів авторам частково вдалося відтворити історичну еволюцію художніх стилів. 

Наприклад, наслідування зразків античності проявилося в застосуванні архітектурних шаблонів, 

окремих деталей і цілих фрагментів [9, 22]. 

Водночас слід наголосити, що, не дивлячись на велику виконану роботу у сфері дослідження 

генезису меблів, вищеозначені автори не здійснили поглибленого аналізу проблем, пов’язаних з 

виникненням меблеподібних форм та формотворення меблів як явища. Окрім того, не були достатньо 

описані тенденції розвитку формотворення первісних меблів.  

На сьогодні способами осягнення й теоретичного осмислення проблеми витоків меблів є: 1) 

вивчення археологічних даних та пам’яток найдавнішої культури; 2) вивчення етнографії народів, що 
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перебувають на первісній стадії розвитку; 3) вивчення атавістичних форм у сучасній культурі; 4) 

осмислення даних давньої історії людства; 5) теоретична «екстраполяція в минуле» від відомих нам 

найпізніших феноменів та форм матеріальної культури; 6) стрибок через розрив інформації, 

теоретичне фантазування, створення гіпотез на основі відомих фактів, із подальшою перевіркою 

теоретичного припущення новими фактами; 7) зіставлення фактів та ідей, здобутих у вищезгаданий 

спосіб [1, 322]. 

Про еволюцію меблів доцивілізаційного періоду через обмаль фактичного матеріалу складно 

вести дискусії. Це спричинює гіпотетичний підхід науковців у питанні появи та розвитку 

меблеподібних форм. Археологія поки що не дає відповіді, як саме відбувався їх первісний розвиток, 

хоча фіксує меблеподібні утворення ще в IV тисячолітті до н. е.  

На думку угорського науковця Д. Кеса, в епоху палеоліту людина ще не могла відірватися від 

землі, на якій сиділа і спала [5, 11], адже цьому сприяли кліматичні умови. Із цією думкою згодні й 

інші дослідники меблів [7;10]. 

В епоху палеоліту проживаючи в печері, людина робила стаціонарні вирізані меблеподібні 

форми-відмостки в материковій глині заглиблення в долівці для відпочинку, а також підставки під 

різні предмети, різні ніші в ґрунтових стінах [7, 31].  

Зазначений етап розвитку створення меблеподібних форм, на думку автора статті, 

мотиваційно відповідав першочерговій необхідності життєвого циклу – сну, харчуванню, 

короткотривалому відпочинку, зберіганню та впорядкуванню речей. Наприклад, на історичній стадії 

приручення тварин людиною з метою покращення умов  довготривалих переїздів вершників 

з’являється така меблеподібна форма, як сідло.  

Таким чином за функціональними ознаками виявляється перша тенденція виникнення 

формотворення меблів – спроби створити початкові функціональні меблеподібні структури, 

спроможні забезпечити першочергову необхідність життєдіяльності людини: сон, харчування, 

короткотривалий відпочинок, зберігання та впорядкування речей, транспортних зручних 

пристосувань. 

Зі зміною кліматичних умов, у добу середнього та пізнього палеоліту, коли в Европі 

з’являлися льодовики, що принесли із собою холод, людина, щоб вижити, мусила одягатися та 

будувати житло. У такій, після печери первісній формі стаціонарного житла, як землянка, яка по суті 

була ямою, виритою у ґрунті й накритою зверху перетинкою для захисту від зовнішніх стихій (дощу, 

вітру, снігу тощо), на думку автора статті, був один суттєвий для виживання людини чинник – 

збереження земляною масою в підземному просторі однієї стабільної температури з незначною 

різницею взимку і влітку (від –1° до +7°С), до того ж життєво важлива температура корегувалася 

багаттям. Але паралельно із цим чинником був суттєвий головний недолік підземного середовища – 

вологість, що негативно впливала на здоров’я людини. Для зменшення впливу вологи, доцільно було 

піднімати помешкання до поверхні землі. Історичним прикладом можуть слугувати спочатку 

напівземлянки, а потім споруди з кісток тварин (мізинська культура), намети з дерев’яним каркасом і 

поверхневим напинанням його шкірами тварин.  

Згодом у стаціонарних спорудах із дерева і глини рівень підлоги почали піднімати вище 

поверхні ґрунту (біля 40 см., які наповнювали глиною, що не пропускала вологу), де земляна волога 

вже суттєво відступала. Для такого житла можна було створювати менш об’ємні за габаритами, 

доцільні за матеріалами та раціональні меблеподібні форми, які пристосовували до розмірів та умов 

нового наземного помешкання.  

У вигляді робочої гіпотези появи меблів як явища можна припустити, що в середині нового 

житлового простору, довкола якого були тундрові кліматичні умови, існувала інша небезпека для 

здоров’я людини – повітряний протяг на рівні долівки (близько 15 сантиметрів), що зберігся в 

людських помешканнях і донині, який був особливо небезпечний на материкових територіях, 

розташованих на далекій відстані від екватора (особливо в районах, де сходилися гарячі потоки 

екваторіальних вітрів і холодні потоки з полюсів земної кулі). На цій широті при зіткненні означених 

двох стихій утворювалося найбільше вологи, яка могла спричиняти сильні перепади температури. 

Через це в районах четвертого потепління, що межували з льодовиком (Вюрм), який вкрив  

декількакілометровим шаром Европу (окрім територій України і частково Іспанії), у помешканнях 

функціональні площини підіймали вище від долівки, переміщаючи весь домашній життєвий цикл на 

рівень приблизно від 40 до 80 см. над підлогою, що убезпечувало людину від протягу, а додатково – 

від дрібних тварин-шкідників. Для цього створювали спочатку спеціальні монолітні, пізніше в 

помешканнях – кріпильні системні конструкції, що мали опори й несли на собі на різну висоту 

функціональні площини. Такою, на думку автора дослідження, є версія появи або утворення 
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меблеподібних форм, а відтак – меблів, які можна було вже переставляти у внутрішньому середовищі 

будівель з метою додаткового захисту від протягу, використовуючи архітектурні природні перепони, 

наприклад, стіни чи печі, подалі від головного джерела протягу – вхідного прорізу будинку.  

На цьому рівні висоти меблеподібні форми вже пристосовували до ергономічно-

антропометричних параметрів людини відповідно до комфортного для її здоров’я (функціонування 

органів) положення частин тіла й функціональних операцій у тому чи іншому життєвому циклі. І це є 

другий чинник появи меблеподібних форм. Звідси можна зробити висновок, що меблі як на початку 

цивілізації, так і в наш час – це життєво необхідні предмети, у яких закладена функція збереження 

здоров’я людини.  

Отже, на підставі цього висновку виявляються наступні тенденції виникнення формотворення 

меблів: 

1) за природо-кліматичними ознаками – залежність форми, типу та матеріалів меблеподібних 

структур від природо-кліматичних умов життєдіяльності людини:   

а) печерне та підземне (землянка) житло в Палеоліті (відмостки у глині долівки, ніші у 

стінах);  

б) наземне житло в післяльодовиковий період (меблеподібні функціональні площини на 

стійках);  

2) за екологічними ознаками – прагнення створити об’ємно-просторові структури 

меблеподібних форм, здатні забезпечити захист здоров’я людини від загроз холодного протягу на 

рівні долівки (15 см)  наземного помешкання; 

3) за ергономічними ознаками – первісні врахування ергономічних розмірів людини в 

габаритних розмірах меблеподібних форм. Ця тенденція теж претендує на роль чинника появи 

формотворення меблів, але, на думку автора дослідження, вона є похідною від версії шкоди для 

здоров’я людини протягу вологості в первісному помешканні.  

У подальшому широкого використання набули дерев’яні меблеподібні форми: спочатку 

стаціонарні у вигляді інтер’єрного обладнання (піл, лава) [5, 33], [7, 69], пізніше – рухомі окремі 

функціональні одиниці, зручніші у зміні свого положення в інтер’єрі. Дерев’яні меблеподібні 

структури почали домінувати завдяки легкій обробці сировини, здатності деревини до фарбування, 

різьблення, комбінацій у подальшому розвиткові з металевими чи тканими виробами. Але 

найголовніше в перерахованих якостях дерева на думку автора статті є те, що це матеріал рослинного 

походження, який разом із текстилем є відновлюваним природою і найбільш лояльним до людського 

тіла, не чинить шкідливого чи алергійного впливу при контакті та характеризується стійким 

збереженням однієї температури комфортної та безпечної для людського тіла. Це є відмінною 

характеристикою від більшості матеріалів підземного походження (до прикладу, метали, каміння), які 

характеризуються змінною в залежності від зовнішніх впливів, перепадистою температурою, що 

призводить при постійному контакті до шкідливого впливу на людський організм. 

Дерево й текстиль, порівняно з іншими матеріалами, швидше руйнуються протягом часу [1, 

14], особливо на широті, де існує клімат з активною вологістю. Найдавніші вироби з дерева знайдено 

під час археологічних розкопок людських поселень, що відносяться до сколотських (скіфських) часів 

на теренах України – V – II ст. до н.е. [14]. У цей час відомі такі типи меблів, як столи, лави й ослони 

для спання. А відтак, палеолітичні меблеві вироби до нашого часу не збереглися. Тому версія 

походження меблів є на сьогодні не підкріпленою фактажем оригінальних зразків і залишається у 

вигляді гіпотези.  

Із технічного погляду, первісна людина будувала примітивно, вона лише складала природний 

матеріал, але завдяки своїй винахідливості навчилася використовувати в якості складових частин 

меблеподібних структур вигнуту чи роздвоєну гілку дерева, в’язанку гілок [5, 16–17], рослинної 

прокладки, шкіри тварин тощо. Це визначення засвідчує тенденцію еволюції формотворення меблів 

цього періоду за технічними ознаками. 

Крім того, загальновизнаною науковцями важливою тенденцією первісного формотворення 

меблів є відсутність межі між матеріальним та духовним світом: усі речі або сили були водночас і 

матеріальними, і духовними [6, 16–20]. Мистецтво, а можливо, і поява меблів, у первісному 

суспільстві – синкретичне  явище, яке народжується з первісної магії (обладнання для ритуалів), 

пізніше зближується з релігією (церковні меблі),  а в епоху Ренесансу постає осібно, секуляризується. 

Тож це є третій чинник появи меблеподібних форм, але на думку автора дисертаційного дослідження, 

він є похідним від версії шкоди для здоров’я людини протягу вологості в первісному помешканні та 

чинника ергономіки людини.  
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Підсумовуючи сказане, приходимо до висновку, що у цьому випадку виявляється тенденція 

розвитку первісного формотворення меблів за естетичними ознаками – намагання світоглядні 

цінності спільноти первісних людей матеріалізувати в меблеподібних формах через художні засоби 

(символічну оздобу та пластику форми).  

Коли уявлення про простір і форму, досвід і звичаї стали переважати над грубою доцільністю 

й виявилися спроможними виражати ідейний зміст, з’явилося усвідомлене художнє оформлення – 

стиль [5]. 

Нагадаймо, що меблеподібні форми – це поєднання архітектурних споруд інтер’єрів житла з 

меблевими елементами, метою яких було утворення функціональних об’єктів для забезпечення 

першочергової необхідності життєвого циклу – сну, харчуванню, короткотривалому відпочинку, 

зберіганню та упорядкуванню речей. Іноді з часом ці меблеві елементи поступово перетворювалися 

типологічно на подобу меблів, але ще не рухомих й прикріплених до стін або до підлоги. Меблі ж 

належать до рухомого, мобільного майна людини. Їх можна переміщати і стаціонарно встановлювати 

на певний час по всьому житловому інтер’єру будинку. 

Перехід меблеподібних форм до меблів можливо остаточно оформився з настанням 

цивілізаційних культур осілого способу життя людей. Але повного переходу до меблів так і не 

сталося. Обидві означені формації існують паралельно й по сьогодні, хоча з більшою перевагою у бік 

меблів. 

Складність виявлення інформації про ознаки еволюції стародавніх меблів полягає в тому, що 

мало збереглося їх фактичних оригінальних зразків [5, 10], які б засвідчували основні тенденції 

розвитку формотворення меблів. Більшість джерел, що вказують на існування меблів у період 

перших цивілізацій людства, беруть за основу сюжетні малюнки з їх зображенням та археологічні 

музейні експонати: рельєфи, барельєфи [5], статуетки [5, 45], кам’яні скульптури [5, 7], графічні 

зображення на картинах [5, 7], стінах (фрески) [5, 7], вазах [7], залучалися також письмові спогади 

про меблі при характеристиці народностей [5, 7]. Винятком із цього ряду є відновлені археологами з 

фрагментів меблі, віднайдені в гробниці цариці Хетепхерес [13], ціла неушкоджена колекція меблів із 

поховання фараона Тутанхамона в Єгипті [5] і деяких зразків з розкопок міста Помпеї в Італії. 

Можна припустити, що коли людина, перейшовши від кочового до осілого способу життя, 

почала освоювати метали: на межі IV – III тисячоліть до н. е. – бронзу, а в кінці II тисячоліття до н. е. 

– залізо, – відтоді були створені передумови для вдосконалення інструментарію, методів будівництва 

житла, а відтак – розвитку формотворення меблів (бронзу знайдено серед решток будівель на палях). 

В археологічному музеї м. Одеси (Україна) зберігається глиняна сидяча фігурка жінки в 

кріслі, що є пам’яткою трипільської культури (сер. V–III тис. до н. е.) й символізує богиню-матір, 

родоначальницю, об’єкт поклоніння для стародавніх землеробів [10, 37]. У ті часи скульптурні твори 

виконувалися переважно із дерева. Мистецькими якостями вони могли впливати на кам’яну чи 

керамічну пластику, однак у зв’язку з нетривкістю матеріалу просто не збереглися. 

Житла трипільців були наземними, мали каркасно-стовпову конструкцію. Стіни робили з 

дерева або плели з лози, а потім – обмазували глиною з домішками полови (технологія збереглася у 

традиційній українській хаті-мазанці).  

Будівлі були великого розміру, значна їх частина була двоповерховою з чотирисхилими 

дахами та вікнами. Підлога намащувалася глиною, обпалювалася. З решток обпаленої глини з 

різноманітними відбитками (у результаті пожеж, бо трипільці раз в 50-70 років переносили поселення 

в нові місця, а старі – спалювали) стало відомо, що деякі меблеподібні форми робилися з глини – 

лежанки, лави, столи-підвищення, жертовники. Але паралельно вже існували і меблі. Завдяки 

пам’яткам дрібної керамічної пластики племен культури Трипілля, нам відомі такі меблеві типи 

цього періоду, як трон, стілець [2], лава, лежанка, стіл [4, 7]. У житлах трипільців виявлена подоба 

скрині-жертовника (поселення Окопи, Подністров’я) [9, 252-253], що вказує на можливість існування 

в ті часи меблів-ємностей. Крім того, є трони з силуетною оздобою його спинки антропоморфними й 

зооморфними силуетами (поселення Ріпниця в околиці міста Ржищева Київської області) [9, 113], що 

фактично вказує на тенденцію первісного розвитку художньо-декоративних технік (ажурно-силуетної 

групи) в меблях цього періоду.  
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Рис. 1. Мініатюрні керамічні моделі антропоморфних тронів трипільської культури (за 

матеріалами: Бурдо Н. Сакральний світ трипільської цивілізації. К.: Наш час, 2008. 296 с.). 

 

У формах усіх виявлених археологами глиняних зразків меблевих типів Трипільської 

культури виразно проглядаються тенденції розвитку формотворення меблів за природо-

кліматичними ознаками наземного житла, за екологічними ознаками (захист здоров’я людини від 

загроз холодного протягу на рівні долівки – 15 см. наземного помешкання). Особливо у меблевих 

типах проглядаються тенденції розвитку за ергономічними ознаками (первісні врахування 

ергономічних розмірів людини в габаритах меблевих форм) у бік комфортних пристосувань. 

Наприклад, сидіння трону і стільця за функціональним призначенням не лише підняте на безпечну 

висоту, але й за його структурною схемою програмується відключення напруги ніг, забезпечення 

безперешкодного кровообігу в людському організмі. Спинка, що загинається від сидіння, програмує 

часткове зняття напруги торсу людини. Тож дані моделі є осмисленими, вони створені для 

відключення непотрібних для роботи на якийсь час напружень людського тіла та його тимчасового 

відпочинку. За цією схемою напруженими залишаються лише включені в роботу руки й голова 

людини. У зразках, де відсутня спинка, включається робота торсу. Підлокітників й підголовників за 

наявними археологічними трипільськими глиняними зразками меблевих типів ще не було. Вони 

з’явилися в часи Шумерсько-Вавілонської цивілізацій. Отже меблеве формотворення розвивається у 

напрямі регуляторів фізичних функціональних напружень, а відтак забезпечення раціонального й 

безпечного положення людського тіла з метою досягнення комфорту і якості у виконанні практичних 

чи корисних функцій праці та відпочинку, упорядкування й зберігання предметів особистого 

користування й спеціального призначення, безпечного ергономічного розташування функціональних 

площин. 

Тому в трипільській культурі типологічно за ознаками функціонального призначення 

з’являються меблі для сидіння, для лежання, ємності, функціональні площини, комбіновані меблі 

(поєднання столу, скрині і вівтаря).  

Слід наголосити й констатувати, що це вже були не меблеподібні стаціонарні структури 

обладнання житла, а справжні меблі («mobilis» у перекладі з латини означає «рухомий»). 

Глиняні зразки трипільських меблів вказують на тенденцію розвитку  формотворчих технік 

утилітарної галузі декоративного мистецтва і претендують на роль архетипів – первинних початкових 

форм меблевих виробів як за історико-культурними, функціонально-типологічними, технічними, так і 

естетичними ознаками. 

Можливі інші типи меблів, поки що не виявлені в археологічних розкопках, хоча трипільці 

проіснували декілька тисячоліть, тому відповіді – за майбутніми археологічними відкриттями. 

З розвитком цивілізації, коли спосіб виготовлення меблів набув певної логічної послідовності, 

меблі набули ознак комфорту, зумовлених, насамперед, прагненням до пропорційності з фізичними 

параметрами людини та її житла. 

Наукова новизна цієї статті полягає у виявленні тенденцій виникнення меблеподібних форм 

та фактичним підтвердженням залежності його функціонального формотворення від впливу 

середовища життєдіяльності людини, її антропоморфних розмірів, культових уявлень, із подальшою 

перевіркою теоретичного припущення фактами побудови первісних форм меблів у трипільській 

культурі. 
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Висновки. Завдяки гіпотезі доісторичного процесу утворення меблеподібних, а відтак 

меблевих форм, доведено вплив локальних кліматичних характеристик на побудову еколого-

конструктивної схеми меблів. Також зафіксований послідовний вплив на первісне формотворення 

меблів ергономічного й сакрального чинників; висвітлено залежність первісного формотворення 

меблів від означеної еколого-конструктивної схеми. 
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МАЙСЕНСЬКА ПОРЦЕЛЯНА У СУМСЬКОМУ ОБЛАСНОМУ 

ХУДОЖНЬОМУ МУЗЕЇ ІМ. Н. ОНАЦЬКОГО 
 
Мета роботи. Проаналізувати ряд порцелянових творів Майсенської фарфорової мануфактури, що 

надійшли від приватних колекціонерів та нині зберігаються в колекції Сумського обласного художнього музею 

імені Никанора Онацького. Уточнити атрибуцію творів та ввести український спадок у загальноєвропейський 

контекст. Методологія дослідження полягала в мистецтвознавчому аналізі наданих для вивчення творів, а 

також в компаративному аналізі аналогічних предметів. На підставі характеристик предмета-аналога та 

схожості з предметом дослідження робилися висновки про наявність тих же характеристик у досліджуваного 

предмета, висувалися припущення про місце та час його походження. Наукова новизна дослідження полягає в 

новій атрибуції порцелянових предметів з Сумського обласного художнього музею ім. Н. Онацького. Огляд 

порцелянових творів з колекції музею у порівнянні зі світовими аналогами як малої пластики, так і 

монументальних об’єктів, вводить предмети української збірки у світовий контекст. Висновки. Українські 

мистецькі збірки містять значну кількість класичних творів західноєвропейських мануфактур XVIII–XIX ст. 

Завдяки відкритості фондів, ми ознайомилися лише з незначною частиною предметів Майсенської 

порцелянової мануфактури, що надійшла від приватних колекціонерів та нині зберігається у Сумському 

обласному художньому музеї ім. Н. Онацького. Внаслідок дослідження було простежено паралелі з 

монументальною скульптурою, здійснено нову атрибуцію трьох предметів та винесено на розгляд датування 

четвертого. Таким чином, у СХМ зберігаються: алегоричні скульптури «Зима», «Алегорія весни» або «Флора», 

«Алегорія літа» або «Церес (Церера)» – з колишньої колекції Є. Русакової; «Викрадення Прозерпіни» зі збірки 

Е. Захар’ян. Уточнено роки створення моделі фігури «Жінка, що сидить на пуфику», місце походження 

предмету потребує подальшого дослідження. Висновки, що були зроблені під час аналізу, дозволяють 

стверджувати, що окрім клейма та предметів аналогів, виріб можна атрибутувати завдяки стилістичним 

особливостям, манері розпису та кольоровим нюансам. 

Ключові слова: фарфор, порцеляна, атрибуція, Майсенська фарфорова мануфактура, Сумський 

художній музей, приватна колекція. 

 

Решетнёва Анна Алексеевна, аспирантка Национальной академии изобразительного искусства и 

архитектуры 

Майсенский фарфор в Сумском областном художественном музее им. Н. Онацкого 

Цель работы. Проанализировать ряд фарфоровых изделий Майсенской мануфактуры, которые 

поступили от частных коллекционеров и ныне хранятся в коллекции Сумского областного художественного 

музея имени Никанора Онацкого. Уточнить атрибуцию предметов и внести украинское наследие в 

общеевропейский контекст. Методология исследования заключалась в искусствоведческом анализе предметов 

взятых для изучения, а также в компаративном анализе аналогичных изделий. На основании характеристик 

предмета-аналога и сходства с предметом исследования делались выводы о наличии тех же характеристик у 

исследуемого предмета, выдвигались предположения о месте и времени его происхождения. Научная новизна 

исследования заключается в новой атрибуции фарфоровых предметов из Сумского областного 

художественного музея им. Н. Онацкого. Обзор фарфоровых произведений из коллекции музея в сравнении с 

мировыми аналогами, как малой пластики, так и монументальных объектов, введение предметов украинского 

собрания в мировой контекст. Выводы. Украинские художественные собрания содержат значительное 

количество классических произведений западноевропейских мануфактур XVIII–XIX вв. Благодаря открытости 

фондов, мы ознакомились только с незначительной частью предметов Майсенской фарфоровой мануфактуры, 

которые поступили от частных коллекционеров и ныне хранятся в Сумском областном художественном музее 

им. Н. Онацкого. В результате исследования были прослежены параллели с монументальной скульптурой, 

осуществлена новая атрибуция трех предметов и вынесена на рассмотрение датировка четвертого. Таким 

образом, в СХМ хранятся: аллегорические скульптуры «Зима», «Аллегория весны» или «Флора», «Аллегория 

лета» или «Церес (Церера)» – из бывшей коллекции Е. Русаковой; «Похищение Прозерпины» из собрания 

Э. Захарьян. Уточнены годы создания модели фигуры «Женщина, сидящая на пуфике», место происхождения 

предмета требует дальнейшего исследования. Выводы, сделанные при анализе, позволяют утверждать, что 

кроме клейма и предметов аналогов, изделие можно атрибутировать благодаря стилистическим особенностям, 

манере росписи и цветовым нюансам. 
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Meissen Porcelains in N. Onatskyi Sumy Region Museum of Art 

Purpose of the article: Analysing of a number of Meissen porcelains received from private collectors and 

currently stored in the collection of Nykonor Onatskyi Sumy Region Museum of Art; The refined attribution of 

artworks and making the Ukrainian Meissen porcelain heritage known in the general European context. The 

methodology applied in the study included the art expert analysis of artworks made available for the study and 

comparative analysis of similar items. Characteristics of similar items and their similarity to studied items underlie the 

conclusions on availability of the same characteristics in a studied item and the assumptions in respect of the place and 

time of its origination. The scientific novelty of the study is due to the new attribution of porcelain items kept in N. 

Onatskyi Sumy Region Museum of Art. The overview of the porcelains in the Museum’s collection in comparison with 

world equivalents (both, figurines and monumental items) makes porcelains of the Ukrainian collection known in the 

global context. Conclusions. Ukrainian art collections contain a number of classic artworks manufactured in Western 

Europe in the 18th – 19th centuries. Open collections enabled our studying of only a small part of Meissen porcelains 

received from private collectors and currently kept in N. Onatskyi Sumy Region Museum of Art. The study resulted in 

the finding of similarities with monumental sculptures, the new attribution of three items and pending review of the 

fourth item. Thus, the collection of N. Onatskyi Sumy Region Museum of Art includes Winter, Spring Allegory or 

Flora, Summer Allegory or Ceres allegoric sculptures from the former collection of Ye. Rusakova; Abduction of 

Proserpine from the collection of Е. Zakharyan. The more accurate origination years of the Woman Sitting on the Pouf 

figure have been ascertained, while the origination place of this item requires further study. The conclusions made in 

the course of the study suggest that artwork may be attributed not only on the basis of the marking and similar items, 

but also based on its stylistic features, painting style, and color peculiarities. 

Key words: China, porcelain, attribution, Meissen porcelains, the Sumy Museum of Art, a private collection. 

 

Актуальність теми дослідження. В українських музейних колекціях збережена значна 

кількість творів західноєвропейської порцеляни. Проте дослідження в галузі декоративно-ужиткового 

мистецтва, а саме – фарфору, обмежується переважно місцевими виробництвами. Західноєвропейські 

зразки часто оминаються або згадуються лише під час тематичних виставок. Через обмеження 

доступу до колекцій та відсутності обговорення – зустрічаємо помилки в атрибуції творів навіть у 

музеях національного масштабу.  

Мета дослідження. Проаналізувати ряд порцелянових виробів Майсенської фарфорової 

мануфактури, що надійшли від приватних колекціонерів та нині зберігаються в колекції Сумського 

обласного художнього музею імені Никанора Онацького. Уточнити атрибуцію творів та ввести 

український спадок у загальноєвропейський контекст. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Вивченням порцеляни Майсенської мануфактури 

займалося досить багато закордонних дослідників. Вітчизняні публікації містять здебільш переклади, 

що обумовлено повною довірою іноземним експертам. Задля атрибуції творів у даному дослідженні 

було залучено загальні праці, що містять історію виробництва та торкаються етапів розвитку 

[5; 7; 10; 12; 16]. При пошуку аналогів в роботі використовувалися каталоги великих закордонних 

збірок [1; 8; 11] та відомі іноземні аукціони. 

Виклад основного матеріалу дослідження. В процесі вивчення стилістичних особливостей 

порцеляни з українських приватних збірок, що надійшли до музейних фондів, було опрацьовано 

колекції державних установ Києва, Харкова, Одеси, Сум. В результаті було виявлено похибки або не 

повні дані стосовно ряду предметів. Певним чином це могло бути пов’язано з відсутністю відповідної 

літератури та джерел, закритістю кордонів, що заважало попередникам зробити повноцінну 

характеристику предметів. Враховуючи, що нові відкриття у дослідженні європейської порцеляни 

постійно здійснюються, відкриваються західні колекції, ми можемо простежити аналоги та по новому 

поглянути на речі, що зберігаються у фондах нашої країни.  

На жаль, частина музейних установ не відкрита до співпраці з незалежними дослідниками. 

Проте рухи, які споглядаємо в обласних музеях на прикладі Сум та Одеси, дають надію, що й інші 

музеї вимушені будуть змінювати політику стосовно відкриття фондів.  

Після ознайомлення з колекцією Сумського художнього музею ім. Никанора Онацького 

(СХМ), за сприянням директора Н. С. Юрченко та завідувача фонду декоративного мистецтва 

Л. К. Федевич, ми опрацювали інвентарні картки з творами, що надійшли до музею від приватних 

власників. Увагу привернули предмети, що поступили від харківського колекціонера Є. Русакової. В 

збірці були класичні твори Майсенської порцелянової мануфактури періоду розквіту, на кшталт 

алегоричної фігури «Зима» (дана та всі наступні назви взято з інвентарних карток музею), яка, немов 
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алегорія в барокових спектаклях, була своєрідним прологом діяльності Майсенської мануфактури та 

епілогом епохи бароко. На білому постаменті прикрашеному рельєфними, злегка позолоченими, 

завитками, стоїть оголений літній чоловік. Його тіло частково прикриває драперія з хутряною 

підкладкою, яка кріпиться на стегні та огортає чоловіка за спиною та навколо голови. Край тканини 

чоловік тримає правою рукою, ліва відставлена в бік, немов гріється над вогнищем. З лівого боку, 

трохи позаду розміщено постамент, який за кольоровою гамою перегукується з базою та містить 

блакитні деталі схожі більш на хмаринки аніж на сніг. На білому постаменті, який нагадує 

жертовник, лежать світло коричневі дрова з помаранчево-червоними відгалуженнями – імітація 

невеликого вогнища.  

Незважаючи на алегоричність, активний рух фігури, звертаємо увагу на кольорову гаму та 

декоративні елементи, які стають більш округлими, плавними, світлими. Навіть зелений колір 

драперії та помаранчевий (вогню) – пом’якшені, виконані більш на нюансах, аніж контрастах. Дане 

припущення  підтверджено й історичними фактами: модель «Зима» створено за часів Й. Й. Кендлера 

у 1750–1760-ті рр., але молодим скульптором Ф. Е. Мейером [1, іл.194]. І якщо Кендлер народився за 

часів бароко і вимушений був прилаштовуватися до рококо, то Мейер вже «народився» у новому 

стилі. Мала пластика у його виконанні, як перехідний етап, містить риси манірності: немов натягнута 

крива, яку порівнюють з «кривою» Ф. Бустеллі [10, 58] (роботу якого також можемо бачити в СХМ). 

Сюжет же «Зими» абсолютно бароковий. Інколи, при пошуках даної іконографії, відсилають 

до «Іконології» Ч. Ріпа [9]. Проте, відоме нам зображення з даного джерела 1709 р. зовсім не 

збігається з порцеляновим твором. У Ч. Ріпа зиму уособлює жінка, що сидить біля голого дерева, 

поруч з нею кабан. Єдине, що перегукується – слабке полум’я. Біля правої ноги майсенської фігури – 

чаша з жевріючим вугіллям. В жертву матінці землі принесено людське життя, яке палало вогнем та 

згасає з приходом «зими». Зміна пори року, як зміна поколінь. Фігура чоловіка не статична, вона мов 

полум’я – персоніфікація згасаючого вогню.  

Прослідковуємо аналоги майсенської «Зими» й серед творів відомих майстрів. Якщо 

звернутися до перших років роботи мануфактури, то слід відзначити, що першочергово скульптуру 

створювали запрошені майстри. Одним з таких авторів був Й. Й. Кретчмар (1677–1740), учень 

відомого представника барокових тенденцій у скульптурі – Бальтазара Пермозера [8, 58]. Останній у 

свою чергу був фактично посередником між італійським та німецьким бароко – після навчання та 

роботи в Італії був запрошений Августом Сильним для виконання скульптурних робіт у Цвінгері, де 

потоваришував з учителем Й. Кендлера – Б. Тома [16, 405]. В Німецькому національному музеї 

(Нюрнберг) зберігається фігура «Зима» зі слонової кості, виконана автором з кола Пермозера, 

імовірно – Кретчмаром у 1710–1720-ті рр. Одразу стає зрозумілим поява сюжету на порцеляновій 

мануфактурі. Проте, якщо згадати більш ранню скульптуру Ф. Жирардона (1675–1679) у Версалі, 

виникає думка, що можливо саме вона слугувала прототипом для роботи Мейера, адже Кендлер 

особисто у 1749 р. побував у Франції [10, 157] та привіз звідти нові враження та захоплення стилем 

Людовіка XV. Цілком ймовірно, що «Зима» була створена під впливом саме французького майстра. 

Виходячи з цього, підкреслюємо, що зображення сезонів було дуже популярною темою не 

тільки в Німеччині й не тільки у скульптурі. Музичні твори Вівальді першої чверті XVIII ст. 

присвячені чотирьом порам року з сонетами, що були написані до них, фактично ілюструються 

матеріальними культурними творами: живописом, декоративно-ужитковим мистецтвом. Варто 

згадати абсолютно рокайльний алегоричний автопортрет у вигляді зими 1731 р. італійської 

художниці Розальби Кар'єри, або сентиментальне зображення старця, що гріє руки у вогнища від 

нашого земляка В. Боровиковського. Як Монтеверді звертається до внутрішнього світу людини, 

розкриваючи за допомогою музики її почуття та емоції, так і художник за допомогою алегорій та 

персоніфікацій зображає не тільки пори року, а й стан душі, пору життя, яка інколи може й не 

відповідати віку.   

В колекції Русакової зберігався ще один порцеляновий твір – «Жінка з гірляндою квітів». 

Фігура жінки у повний зріст, виконана на білому постаменті близькому до алегоричної скульптури 

зими (з пластичними елементами місцями покритими позолотою, проте нижчому). Позаду, немов 

опора – стовбур дерева зелено-коричневого кольору. Вдягнута жінка в умовний хітон білого кольору 

прикрашений різнобарвними квітами, що залишає оголеною праву грудь, та плащ світло-бузкового 

кольору. В її руках – гірлянда з різних квітів, як за кольором, так і за сортом рослин. По віднайденим 

нами аналогам, спробуємо уточнити назву та припустити, що це скоріш за все «Алегорія весни» або 

«Флора». Адже, як влучно відмітили на виставці «Міфи та алегорії в образотворчому мистецтві»:  

«Зовнішній вигляд богів та властиві їм атрибути зберігалися протягом століть, з поширенням 

християнства набуваючи алегоричне значення. Так, наприклад, Флора, богиня квітів, стала алегорією 
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весни, богиня землеробства Церера – літа, бог виноробства Вакх – осені, Борей, який уособлював 

північний вітер – зими. Згодом і самі пори року стали алегорією основних етапів життя людини – від 

народження до смерті» [3]. 

Відповідно до цього розуміємо, що предмет тієї ж колекції, який атрибутується згідно з 

інвентарною карткою СХМ як «“Алегорія осені” (“Жінка зі снопом”)»  – дійсно представляє собою 

жінку, яка уособлює пору року, але трохи іншу. Перед нами фактично гречанка з напівприкритим 

оголеним тілом. Драперія бузково-фіолетового кольору зі світло зеленим підкладом огортає її тіло, 

залишаючи відкритим ліве плече та грудь. Босоніж, немов тільки-но скінчивши ритуальний танець, 

вона у легкому русі предстає перед глядачем. В правій руці жінка тримає коричнево-вохристий сніп, 

в лівій – не зрозумілий предмет такого ж кольору (ріг – за інвентарною карткою). Волосся жінки, яке 

за кольоровою гамою перегукується зі снопом увінчує світло-зелений вінок з листя. Справа на 

невисокому п’єдесталі з рокайлевими елементами стоїть вохристий кошик з плодами. За спиною 

жінки світло зелене створіння, яке має ознаки втрат та по залишках нагадує дракона.  

На основі зібраного матеріалу, дозволяємо собі зробити нову атрибуцію та називати фігуру 

«Церес (Церера)» або «Алегорія літа». Згадуючи графічні роботи для скульптур Версальського парку 

відомого художника Ш. Лебрена, ми бачимо алегорії вже відмінні від рекомендацій Ч. Ріпа: того ж 

старця, як алегорію зими, та жінку з серпом та снопами, як персоніфікацію літа. Вже згадуваний 

Пермозер також періодично зображав «Літо» та «Цереру» зі снопами поруч із «Бахусом» (майже за 

сонетами Вівальді). Навіть Пітер Брейгель Старший використовує зображення пшеничного поля, 

снопів, жнива – при демонстрації останнього літнього місяця. Що ж стосується аналогів з 

Майсенської мануфактури, то в каталозі К. Бутлер одна з моделей Ф. Е. Мейера, що уособлює літо 

також тримає снопи та колосся [1, іл.82]. На аукціоні «Christie’s» було представлено алегоричні 

порцелянові групи, де помічаємо дуже схожу фігуру атрибутовану як «Богиня Церера» з наявним 

драконом біля ніг та пшеницею у руках [15]. Тому можемо остаточно підтвердити нашу гіпотезу та 

запропонувати нову назву для музейного експоната.  

Таке підкреслене розуміння значущості природних явищ та сезонів перегукується з 

геліоцентризмом Галілея, Декартівським раціоналізмом. Філософські роздуми популярного на той 

час Лейбніца про символи та символічність, його ідея про перетворення одних видів енергії в інші 

співпадають з фарфоровими перетвореннями: зі звичайних природних копалин створюються твори 

естетичного споглядання, що фіксують часові тенденції. Більш того, за допомогою алегорій 

відбувається перетворення енергії звичайного любування на енергію роздумів та розшифровки. 

Часи розквіту майсенської пластики прийшлися на період відкриття європейських академій 

мистецтв. Академія ж, як відомо, завжди надавала перевагу високим жанрам, що було одним з 

факторів чому у бароковий період історичний, міфологічний та батальний жанри виходили на 

перший план як в образотворчому, так і у декоративно-прикладному мистецтві. Вони яскраво 

вписувалися своєю експресією, рухом, боротьбою протилежностей у загальну стилістичну концепцію 

епохи. Порцелянові твори також потрапили під вплив цієї стихії, зображення міфологічних сюжетів 

апелювало до обізнаності глядача, до його ерудованості. У XXI столітті виникають питання, хто 

зображений у тій чи іншій сцені. У XVIII ж сторіччі таких питань не виникало. 

Одним з прикладів характерного барокового сюжету, що знайшов вираження у порцеляні є 

твір з колекції Е. Захар’ян, який в інвентарних картках СХМ атрибутовано як «Викрадення 

сабінянки». Напівоголений дорослий чоловік (з бородою та вусами), прикритий брунатною  

драперією, на своєму плечі обома руками тримає молоду напівоголену дівчину в якої, білою з квітами 

тканиною, обгорнуто лише тазову частину тулова. Не зважаючи на бароковий порив, емоційність 

скульптурної передачі, фігура чоловіка стоїть на постаменті з рокайлевими завитками, опорою слугує 

невелике дерево з гілками. Зображення й справді перегукується з відомою римською оповіддю та 

цілком може вважатися історичним, проте потрібно не забувати, що майже всі вироби малої пластики 

XVIII ст. наслідують видатні твори монументальної скульптури. Тому, у пошуках аналогів, ми 

звернулися до відомої роботи XVI ст. Джованні да Болоньї «Викрадення сабінянки» [6, 676–677]. Як 

влучно зазначила Женевьєва Бреск-Боуті: «Це ані боротьба, ані драма; вона не сперечається: це балет, 

який зіштовхує два контрастні рухи» [6, 675]. Викрадач – зовсім молодий чоловік атлетичної статури 

у якого, на відміну від порцелянової фігури, відсутня корона. Останній атрибут свідчить про 

коронованість особи. Цей факт, дав нам можливість припустити, що означений сюжет більш схожий 

на викрадення Персефони (Прозерпіни) Аїдом (правителем підземного царства). Тим паче, що 

фактично енциклопедична робота Берніні виконана у 1621–1622 рр. для вілли Боргезе  перегукується 

з порцеляновим твором. Саме в скульптурі майстра, який змусив мармур бути слухняним як тісто 

[2, 41–42], у мужнього Плутона (Аїда) присутня борода, вуса та корона. Аналогічний вигляд має 
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даний герой і у французького скульптора Жирардона. Отже, проаналізувавши твори Майсенської 

мануфактури саме по міфологічній тематиці, було знайдено аналогічні вироби до представленого в 

музеї – виконані за моделлю Кендлера середини XVIII ст. [1, іл. 135–136; 4; 14]. Відтак, можна 

впевнено стверджувати, що робота, яка надійшла від Е. Захар’ян атрибутується як «Викрадення 

Прозерпіни».  

Окремим пунктом слід зазначити датування виробів, адже, незважаючи на подібність творів, 

час виготовлення деяких предметів відрізняється на ціле століття (експонат СХМ, за інвентарною 

карткою, датовано XVIII ст., подібні західні експонати – як серединою XVIII, так і другою 

половиною XIX ст.). Цей факт свідчить про те, що аналізуючи лише формалістичні особливості 

порцеляни, ми не можемо стовідсотково датувати виріб, робити остаточні висновки та експертну 

атрибуцію. Пояснюється це тиражуванням моделей, яке виконується на заводі й досі. Наразі, роблячи 

формальний опис ми можемо лише припустити час створення першої моделі, або, що значно гірше – 

стиль епохи, якою надихався майстер.  

Як приклад – виріб з СХМ «Жінка, що сидить на пуфику» (з колекції Русакової) виконано у 

стилістиці пізнього рококо з класицистичними елементами. Твір створено за зразком французького 

майстра  М. В. Ас’є, який переїхав до Майсену з Парижа [5, 148] та привіз із собою аромат красунь 

Жана Батіста Грьоза та сентиментальні настрої раннього класицизму. Ми бачимо у руках жінки 

невелику книжечку, що, як атрибут, було характерним для епохи просвітництва, особливо у 

французьких колах зманіжених панянок. У формі, незважаючи на пишність плаття, рум’яність щічок 

та припудреність волосся, помічаємо зміну бази на якій розміщено фігуру: зовсім відсутні рельєфні 

рокайлеві елементи, що були характерні для попередніх виробів. Абсолютно рівна білосніжна 

поверхня, лише по периметру ритмічно повторюваний профільований декор, який хоч і має 

хвилеподібні вигини, проте повністю вказує на нові смаки та епоху, що диктує свої правила та 

вподобання.  

Твір в музеї зазначено як роботу Майсенської мануфактури (хоча, судячи з інвентарної 

картки, клеймо викликає ряд питань) та датовано 60–70-ми рр. XVIII ст. – часи роботи Ас’є. Відомі 

аналоги на аукціонах атрибутовано 60–80-ми рр. XIX ст.. Аналізуючи кольорову гамму твору, 

схиляємося до думки, що (при підтвердженні майсенського виробництва) виріб з СХМ створено 

наприкінці XVIII – на початку XIX ст. (не 60-ті рр., адже сама модель була розроблена у 1776–

1777 рр. [13]). Пояснюємо тим, що вироби другої половини XIX ст., у зв’язку із поверненням моди на 

рококо, оформлені у більш світлих, ніжних тонах. Виходячи з цього, формулюємо ще один висновок: 

під час аналізу порцелянового твору необхідно враховувати не тільки форму, сюжет, а й кольорове 

рішення, порівнюючи предмет дослідження з предметами аналогами.  

Висновки. Українські мистецькі збірки містять значну кількість класичних творів 

західноєвропейських мануфактур XVIII – XIX ст. Завдяки відкритості фондів, ми ознайомилися лише 

з незначною частиною Майсенської порцелянової мануфактури, що надійшла від приватних 

колекціонерів та нині зберігається у Сумському обласному художньому музеї ім. Н. Онацького. 

Внаслідок дослідження було простежено паралелі з монументальною скульптурою, здійснено нову 

атрибуцію трьох предметів та винесено на розгляд датування четвертого. Висновки, що були зроблені 

під час аналізу дозволяють стверджувати, що окрім клейма та предметів аналогів, виріб можна 

атрибутувати завдяки стилістичним особливостям, манері розпису та навіть кольоровим нюансам. 

Перспективи подальших розвідок полягають в остаточному встановленні виробництва фігури 

«Жінка, що сидить на пуфику» та подальшому перегляді картотеки західноєвропейської порцеляни з 

колекції СХМ задля внесення нових даних та уточнення відомої інформації. 
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ЗНАЧЕННЯ ТВОРЧОГО ДОРОБКУ РОСТИСЛАВА ЗАХАРОВА ДЛЯ РОЗВИТКУ 

УКРАЇНСЬКОГО БАЛЕТНОГО ТЕАТРУ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ 
 
Метою публікації є хронологізація творчого шляху Р. Захарова на київській сцені та вплив його 

балетмейстерської роботи на формування хореографічного репертуару театру. Методологія дослідження 

полягає в застосуванні компаративного, історико-логічного методів, що дозволяє розкрити та піддати аналізу 

творчий доробок Ростислава Захарова, вплив його творчості на розвиток українського балетного театру першої 

половини ХХ століття. Наукова новизна роботи полягає у наданні нової оцінки творчому доробку відомого 

балетмейстера Ростислава Захарова (1907–1984), що створений ним продовж 1920–1950-х років (з перервами) 

на сцені Київського державного академічного театру опери та балету ім. Т. Шевченка. Висновки. На сцені 

Київської державної української опери (згодом Київського державного академічного театру опери та балету ім. 

Т. Шевченка) Ростислав Захаров цілеспрямовано впроваджував новаторські (реалістичні) принципи 

формування балетної вистави, серед яких: звернення до значимих літературних образів, підсилення ролі 

драматургії та режисури у балетних виставах, зміцнення засобів психологічної характеристики персонажів 

тощо. 

Ключові слова: Ростислав Захаров, український балетний театр, мистецтво балетмейстера, класичний 

танець, характерний танець. 
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Значение творческих достижений Ростислава Захарова для развития украинского балетного 

театра первой половины ХХ столетия 

Целью публикации является хронологизация творческих достижений Р. Захарова на киевской сцене и 

влияние его балетмейстерской работы на формирование хореографического репертуара театра. Методология 

исследования заключается в применении сравнительного, историко-логического методов, что позволяет 

раскрыть и проанализировать работу Ростислава Захарова, влияние его творчества на развитие украинского 

балетного театра первой половины ХХ века. Научная новизна заключается в предоставлении новой оценки 

творческих работ известного балетмейстера Ростислава Захарова (1907-1984), созданных им течение 1920-1950-

х годов (с перерывами) на сцене Киевского ГАТОБ им. Т. Шевченко. Выводы. На сцене Киевской 

государственной украинской оперы (позже Киевского ГАТОБ им. Т. Шевченко) Ростислав Захаров 

целенаправленно внедрял новаторские (реалистичные) принципы формирования балетного спектакля, среди 

которых: обращение к значимым литературным образам, усиление роли драматургии и режиссуры в балетных 

спектаклях, укрепление средств психологической характеристики персонажей. 

Ключевые слова: Ростислав Захаров, украинский балетный театр, искусство балетмейстера, 

классический танец, характерный танец. 
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Value of the Rostislav Zakharov's creative achievements for the development of the Ukrainian ballet 

theater during the first half of the twentieth century  

The purpose of the article is to chronologize the creative way of R. Zakharov on the Kyiv stage and influence 

of his choreographer's work regarding the formation of the choreographic repertoire of a theater. The methodology of 

the research is to apply comparative, historical and logical methods, which allows to reveal and analyze the creative job 

of Rostislav Zakharov, the influence of his work on the development of the Ukrainian ballet theater during the first half 
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of the twentieth century. The scientific novelty of the work is to provide a new assessment of the creative job of the 

famous choreographer Rostislav Zakharov (1907-1984), which he created during the 1920-1950s (with interruptions) on 

the stage of the T. Shevchenko Kyiv State Academic Opera and Ballet Theater. Conclusions. On the stage of the Kyiv 

State Ukrainian Opera (subsequently the Kyiv State Academic Opera and Ballet Theater named after T. Shevchenko), 

Rostislav Zakharov purposefully implemented the innovative (realistic) principles of the ballet performances, including: 

appealing to meaningful literary images, enhancing the role of drama and directing in ballet performances, 

strengthening the means of psychological characterization of characters, etc. 

Key words: Rostislav Zakharov, Ukrainian ballet theater, ballet master's art, classical dance, characteristic 

dance. 

 

Актуальність дослідження зумовлена необхідністю надання нової оцінки творчості 

радянських митців балету з позиції сучасного мистецтвознавства. Ростислав Захаров (1907–1984) – 

видатний балетмейстер ХХ століття, який одним з перших хореографів започаткував жанр 

«драмбалету» (хореографічного спектаклю, побудованого за законами драматичної п’єси). 

Затверджений ним новий метод роботи над балетною виставою ґрунтувався на поглибленні розробки 

експозиції балетного твору; чіткому формуванні мистецьких завдань, поставлених хореографом; 

самостійній роботі танцівників над образами за системою К. Станіславського; залученні 

хореографічної режисури, яка сприяла створенню дієвого танцю й реалістичних художніх образів [1, 

211]. Серед найвизначніших театральних робіт Р. Захарова варто назвати такі хореографічні 

спектаклі, як «Бахчисарайський фонтан» (1934), «Втрачені ілюзії» (1936), «Кавказький бранець» 

(1938), «Мідний вершник» (1949), «Попелюшка» (1945) тощо. У контексті історії українського 

балетного театру постать Р. Захарова цікава тим, що починав свій мистецький шлях майбутній 

балетмейстер й теоретик танцю саме на сцені Київської державної академічної опери України (тепер 

– Національна опера України).  

Аналіз останніх досліджень та публікацій довів, що сценічний здобуток Ростислава Захарова, 

створений ним (або поставлений іншими балетмейстерами за його режисерсько-балетмейстерським 

планом) продовж роботи на сцені Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка обговорювався переважно 

радянськими мистецтвознавцями: О. Бочарниковою [2, 210-211], М. Вороним [3, 4], М. Габовичем [4, 

3], А. Гозенпудом [5, 4], К. Днєпровим [6, 4], Є. Кротевичем [7, 4], Б. Таїровим [10, 10–12], 

М. Шелюбським [12, 3]. Ними було проаналізовано ранній балетмейстерський досвід Р. Захарова, 

визначено його мистецькі принципи та хореографічний стиль (поєднання класичного та 

народногосценічного, характерного танців). Серед сучасних дослідників заявлену проблематику 

частково висвітлювали відомі вітчизняні балетознавці Ю. Станішевський [8–9] та В. Туркевич [11], 

які фрагментарно розглянули кілька фактів з сценічної біографії митця київського періоду. Отже, 

перед нами постало досить широке коло мистецтвознавчих джерел, проте, які до сих пір залишалися 

неузагальненими. 

Метою публікації є хронологізація творчого шляху Р. Захарова на київській сцені, виявлення 

впливів його балетмейстерської роботи на формування хореографічного репертуару театру.  

Виклад основного матеріалу. Отже, Р. Захаров потрапив на роботу до Київської державної 

академічної української опери у 1926 році одразу по закінченні Ленінградського хореографічного 

училища (клас В. Пономарьова). Прекрасне знання техніки класичного танцю, дозволило танцівнику 

досить швидко оволодіти стильовими особливостями хореографії доби романтизму й вільно 

опанувати провідні чоловічі партії у спектаклях академічної спадщини: «Лебедине озеро» П. 

Чайковського, «Дон Кіхот» Л. Мінкуса, «Корсар», «Жізель» А.-Ш. Адана, «Горбоконик» Ц. Пуні, 

«Марна пересторога» П. Гертеля, «Коппелія» Л. Деліба тощо. 

У жовтні 1928 року на сцені Київської української опери відбулася прем’єра балетної вистави 

«Червоний мак» на музику відомого радянського композитора, киянина – Рейнгольда Глієра 

(диригент – Л. Брагінський, декорації – О. Хвостенка-Хвостова). У контексті творчої біографії 

Ростислава Захарова спектакль є цікавий тим, що танцівник не лише виконав в ньому характерну 

роль веселого Братішки, який завзято станцював запальне «Яблучко», а й вперше виявив свій 

балетмейстерський хист: створив кілька танцювальних епізодів. Серед них: дуети Тао Хоа 

(О. Гаврилова) з Лі Шанфу (О. Сталінський) та Капітаном радянського корабля (К. Манкутевич), 

масові кордебалетні сцени тощо. Музикознавець М. Вороний писав з цього приводу: «Червоний мак» 

є красномовним доказом того, що й танець може бути агітаційним. Про це свідчить захоплення 

глядачів поодинокими драматичними моментами і особливо той інтузіазм, що викликає під музику 

«Яблучка» танок матросів» [3, 4]. 

Варто сказати кілька слів про головного балетмейстера-постановника вистави – Михайла 

Дисковського. Справа в тому, що він був колишнім оперним режисером, прихильником пластичної 
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акробатики й ритмізованої пантоміми; не мав базової хореографічної освіти, а тому класичний танець 

знав досить поверхово. Намагаючись пластично втілити у «Червоному маці» актуальну на той час 

революційну інтернаціональну тематику музики Р. Глієра, постановник вирішив зробити новаторську 

героїчну виставу з оригінальним змістом. За його задумом, спектакль мав стати музичною 

хореографічною драмою, де дії було б представлено мовою танцю, з використанням революційних 

віршів та масового співу «Інтернаціоналу». Саме таким чином М. Дисковський намагався відійти від 

копіювання редакції «Червоного маку», поставленої хореографами В. Тихомировим та Л. Лащиліним 

на сцені Великого театру у Москві роком раніше (1927). Через те, що найважливіші танцювальні 

епізоди, які розкривали ідейний зміст спекталю, було поставлено саме Р. Захаровим – це певною 

мірою врятувало «Червоний мак» від провалу. Тогочасні українські балетні критики назвали 

Р.Захарова співпостановником М. Дисковського [1], [3, 4].  

Слід підкреслити, що співпраця Р. Захарова та М. Дисковського одним спектаклем не 

обмежилася. Того ж року (1928) Р. Захаров взяв участь у балеті на музику С. Прокоф’єва «Казка про 

блазня, що сімох блазнів перевершив» в редакції М. Дисковського не лише як танцівник, а й 

хореограф. Про балет відомо, що 1915 року він був замовлений антрепренером С. Дягілєвим 

композитору, який закінчив його до кінця 1920 року (прем’єра відбулася 17 травня 1921 року в 

Парижі в постановці Т. Славінського).  

На думку М. Дисковського, у «Блазні» мав максимально відчуватися танцювальний ритм, на 

основі якого розгорталися пляски скоморохів; хореографія і пантоміма мали відтворюватися завдяки 

руху за принципом «фіксованого жесту» народного лубка. Про власну композиційну побудову 

вистави балетмейстер писав: «Тут вперше будуть відкинуті штамповані мімічні «жести», 

«академічно-застарілі» прийоми хореографії. Вся композиція вистави буде виходити від гостро 

наміченого музичного ритму і будуватиметься на основі партитурного порядку даного твору» [1, 4]. 

На жаль, сподівання постановника не справдлися: виставу у якій було використано кострубато-

загострені пози та ексцентрично-акробатичні номери, а також імітацію досить реалістичних бійок у 

манері балаганного видовища, було оцінено критиками незадовільно. Проте, окремі танцювальні 

сцени, поставлені Р. Захаровим визнані «сміливою танцювальною вигадкою, спробою поєднати 

виражальні засоби класичного, характерного й українського танцю в колоритних комедійних сценах» 

[2, 326].  

У 1938 році за режисерським планом Р. Захарова балетмейстер Г. Березова створила на сцені 

Київського державного академічного театру опери та балету постановки танцювальних вистав 

«Бахчисарайський фонтан» та «Кавказький бранець» на музику Б. Асаф’єва. Причому Березова 

намагалася, з одного боку, дотримуватися власної балетмейстерської манери, з іншого, – бути 

співзвучною творчим принципам Р. Захарова: драматичній і психологічній наповненості подій, що 

розгорталися на сцені; стрункості режисерського задуму; виразності мізансцен; вмотивованості 

сценічної поведінки танцювальних персонажів тощо. Проте балетознавець А. Гозенпуд зазначав, що 

вистава розпадалася на низку танцювальних номерів, не завжди пов’язаних єдиною драматичною 

лінією (особливо у другому акті). Найвдалішими стали третій і четвертий акти. «Все перша дія 

сценічно реалізовувалася мляво, окремі танці сприймалися поза зв’язком із загальним ходом дії. 

Поява татарських розвідників обставлена з навмисною загадковістю: глядач дивується, що це за 

незрозумілі особистості, підповзають під садову лаву. Не переконливо показана пантомімічна сцена 

бою (перший акт). Сценічно найбільш запам’ятовувався танець Зареми (другий акт), хореографічний 

дует Марії і Зареми (третій акт) та, сповнений войовничого запалу, танець татар – віддалений спогад 

про «половецькі танці» Бородіна» [5, 4]. 

Відомий вітчизняний балетмейстер та педагог Б. Таїров висловив жаль з приводо того, що Г. 

Березова відмовилася від запозичення сценічного тексту з першої постановки Р. Захарова, пішовши 

шляхом самостійного створення танців і сцен спектаклю. «Вважаючи це принципіально правильним, 

– писав хореограф, – хочеться, проте, вказати, що ряд сцен і танців у редакції Захарова були 

настільки і режисерські і танцювально цікавими, що зміна ця викликає жаль». Зокрема, рецензент 

зазначав, що в епілозі спектаклю постановниця безпідставно відмовилася від adajio Гірея з тінню 

Марії (дует, на думку балетознавців, прекрасно передавав безтілесність ліричної героїні, глибоко 

розкривав внутрішній стан Гірея в зв’язку із смертю коханої жінки). Спірні судження також 

викликало введення до першого акт персонажу, який був відсутнім у лібрето, – дядька Марії, який, на 

думку Б. Таїрова, «безглуздо кувиркався на сцені й порушував цілісність романтичної тканини 

спектаклю» [10, 10]. «Взагалі вся картина балу в палаці князя Адама (батька Марії) давала 

можливість розгорнути великі танцювальні номери, які були б цікаво скомпановані і передавали 

яскравий колорит національних танців. Проте, починаючи з полонезу, відчувається недостатнє 
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вміння постановниці користуватись пластичним матеріалом [...]. Ще більше здивувавня викликає 

краков’як: тут нема графічної чіткості, ясності балетмейстерської думки, цікавих танцювальних 

фігур. Замість цього, – композиційна метушня, розрізнені групки, незв’язані між собою. І, нарешті, 

зовсім невиправдане введення в краков’як па лезгінки, які ніколи в цьому танці не зустрічались» [10, 

11–12].  

1952 року Р. Захаров у творчій співпраці з головним балетмейстером Київського державного 

академічного театру ім. Т. Шевченка (з 1939 року) С. Сергеєвим поставив героїчний балет на сучасну 

тематику «Під небом Італії» на музику українського композитора В. Юровського (диригент 

Б.Чистяков, сценографи – Я. Штоффер, О. Лібер; за мотивами твору М. Горького «Казки про 

Італію»). Основна удача постановників полягала у вирішенні народних сцен і танців. Великі, 

розгорнуті сюїти першого і другого актів (танці дітей, варіації головної героїні – Лючії, шарманщика, 

вальс студентів тощо) були, на думку колег (приміром, вихідця з України – балетмейсера Великого 

театру і педагога – М. Габовича), поставлені темпераментно, різноманітно, музично і композиційно 

цікаво. Критиками було також відзначено, що виразність і свобода оригінальних рухів у виставі не 

відривалися від школи класичного танцю, а навпаки – будувалися на базі академічних традицій. 

Серед недоліків вистави було підмічено надмірність хронікального матеріалу у сценарії (різних роду 

подій – страйків, демонстрацій, мітингів), що, у свою чергу, не дозволило Р. Захарову і С. Сергєєву 

зосередитися на глибокій розробці сюжету. «Звідси, очевидно, навіть вдалі місця були вирішені 

половинчасто, а окремі мізансцени нагадували метушливі режисерські скоромовки. Тому й 

психологічна сторона образів і характерів героїв була лише намічена, а не виявлена» [10, 12]. У 

спектаклі були зайняті найкращі сили Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка: А. Бєлов (Валентино), 

М.Апухтін (Джузеппе), Л. Герасимчук (Лючія), І. Соніна (П’єтро) тощо. За визначенням відомого 

українського мистецтвознавця Ю. Станішевського, «балетмейстери й актори забарвили класичну 

лексику елементами сучасного й італійського народного танців і створили емоційно правдиві та 

переконливі образи» [2, 384]. Приміром, А. Бєлов, не маючи у розпорядженні достатньої кількості 

драматургійного матеріалу, долав цю трудність власним темпераментом та енергійним танцем, 

створюючи достовірний образ ватажка народних мас. «Не вистачило А. Бєлову витримки та 

значущості в ігрових сценах, що б мало підкреслити юнацьку схвильованість його танцю й допомгло 

створити більш вольовий характер героя» [4, 3]. 

Наукова новизна роботи полягає у наданні нової оцінки творчому доробку відомого 

балетмейстера Ростислава Захарова (1907–1984), що створений ним продовж 1920–1950-х років (з 

перервами) на сцені Київського державного академічного театру опери та балету ім. Т. Шевченка. 

Підсумовуючи викладене у публікації, наголосимо на наступних висновках. Історіографія 

проблеми містить широке коло наукової літератури, яку умовно можна поділити на радянську 

(О.Бочарникова, М. Воронин, М. Габович, А. Гозенпуд, К. Днєпров, Є. Кротевич, Б. Таїров, 

М. Шелюбський тощо) та пострадянську (Ю. Станішевський, В. Туркевич). У публікації доведено, 

що продовж роботи Р. Захарова на сцені Київської державної української опери (згодом Київського 

ДАТОБ ім. Т. Шевченка) він цілеспрямовано впроваджував новаторські (реалістичні) принципи 

формування балетної вистави, серед яких: звернення до значимих літературних образів, підсилення 

ролі драматургії та режисури у балетних виставах, зміцнення засобів психологічної характеристики 

персонажів тощо.  

Певна річ, дослідження теми творчості Р. Захарова у контексті розвитку вітчизняного 

балетного театру ХХ століття, не може обмежуватися лише даною науковою розвідкою й вимагає 

подальшого обговорення проблематики в академічних колах сучасними українськими 

мистецтвознавцями. 
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СПЕЦИФІКА ІТАЛІЙСЬКОЇ ШКОЛИ У КОНТЕКСТІ СУЧАСНИХ 

ТЕНДЕНЦІЙ КОНКУРСНОГО БАЛЬНОГО ТАНЦЮ 
 
Метою статті є визначення специфіки італійської школи бального танцю в історичній ретроспективі та 

на сучасному етапі. Методологія дослідження аргументована на рівні сукупності загальнонаукових 

(проблемно-хронологічного, конкретно-історичного, описового, логіко-аналітичного) та мистецтвознавчих 

(аксіологічного, жанрово-типологічного, методу біографічної реконструкції, стильового підходу) методів 

наукового пізнання. Наукова новизна. Здійснена спроба наукового дослідження актуальних питань 

проблематики спортивного бального танцю в інтеграційних умовах соціомистецького простору ХХІ ст.; 

уточнено та доповнено поняття «стиль» та «школа» у контексті специфіки конкурсних бальних танців; 

визначено та проаналізовано специфічні техніко-естетичні характеристики італійської школи танцювання; 

окреслено перспективи розвитку спортивного бального танцю ХХІ ст. Висновки. Внаслідок мистецтвознавчого 

аналізу специфіки стилеутворення спортивних бальних танців та філософського осмислення поняття «школа», 

визначено зв’язок різнорівневої внутрішньої структури італійської школи танцювання (художній стиль; 

регіональна школа; індивідуальність кожного конкретного тренера та стиль техніки виконання спортивного 

бального танцю, що переходить у власну манеру танцюристів). Доведено, що процес формування 

індивідуальності виконавця відбувається у тісному взаємозв’язку зі специфікою доби, національним 

характером та творчими особливостями особистості, в органічному поєднанні традицій регіонального, 

етнічного характеру та новаторства, що позиціонуємо виключно особистісним та наднаціональним явищем. 

Доведено, що інноваційну діяльність італійських танцюристів та тренерів ХХІ ст. доцільно розглядати з 

мистецтвознавчих позицій як стильову течію, а все ж італійська школа, порівняно з англійською, ще не досягла 

форми узгодженої системи, що ґрунтується на чітко визначеній художній ідеї. 

Ключові слова: бальні танці, італійська школа танцювання, танцювальні пари, тренери, техніка 

виконання спортивного бального танцю. 
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Специфика итальянской школы в контексте современных тенденций конкурсного бального 

танца 

Целью статьи является определение специфики итальянской школы бального танца в исторической 

ретроспективе и на современном этапе. Методология исследования аргументирована на уровне совокупности 

общенаучных (проблемно-хронологического, конкретно-исторического, описательного, логико-

аналитического) и искусствоведческих (аксиологического, жанрово-типологического, метода биографической 

реконструкции, стилевого подхода) методов научного познания. Научная новизна. Осуществлена попытка 

научного исследования актуальных вопросов проблематики спортивного бального танца в интеграционных 

условиях пространства соціального искусства ХХІ в.; уточнены и дополнены понятия «стиль» и «школа» в 

контексте специфики конкурсных бальных танцев; определены и проанализированы специфические технико-

эстетические характеристики итальянской школы танцевания; намечены перспективы развития спортивного 

бального танца XXI века. Выводы. Вследствие искусствоведческого анализа специфики стилеобразования 

спортивных бальных танцев и философского осмысления понятия «школа», определена связь разноуровневой 

внутренней структуры итальянской школы танцевания (художественный стиль; региональная школа; 

индивидуальность каждого конкретного тренера и стиль техники исполнения спортивного бального танца 

переходит в собственную манеру танцоров). Доказано, что процесс формирования индивидуальности 

исполнителя происходит в тесной взаимосвязи со спецификой эпохи, национальным характером и творческими 

особенностями личности, в органическом сочетании традиций регионального, этнического характера и 

новаторства, что позиционируем исключительно личным и наднациональным явлением. Доказано, что 

инновационную деятельность итальянских танцоров и тренеров XXI века целесообразно рассматривать с 

искусствоведческих позиций как стилевое течение, но все же итальянская школа, по сравнению с английской, 

еще не достигла формы согласованной системы, основанной на четко определенной художественной идее. 

Ключевые слова: бальные танцы, итальянская школа танцевания, танцевальные пары, тренеры, 

техника исполнения спортивного бального танца. 

 

Pavlyuk Tetjana, Candidate of Arts, Associate Kyiv National University Culture and Arts  

The specifics of the Italian school in the context of modern trends in competitive ballroom dance 

The purpose of the article is to determine the specifics of the Italian school of ballroom dance in a historical 

retrospective and at the present stage. The methodology is argued at the level of a set of general scientific (problem-

chronological, concrete historical, descriptive, logical-analytical) and art criticism (axiological, genre-typological, 

biographical reconstruction method, style approach) methods of scientific cognition. Scientific novelty. An attempt has 

been made to scientifically study topical issues of the sport of ballroom dance in the integration conditions of the social 

art space of the 21st century; clarified and supplemented the concepts of "style" and "school" in the context of the 

specifics of competitive ballroom dancing; identified and analyzed the specific technical and aesthetic characteristics of 

the Italian school of dancing; outlined the prospects for the development of sports ballroom dance of the XXI century. 

Conclusions. Due to the art history analysis of the specific style of sports ballroom dancing and philosophical 

understanding of the concept of “school”, the connection of the different levels of the internal structure of the Italian 

dancing school (artistic style; regional school; individuality of each particular coach and style of the performance of a 

sports ball dance) is determined. It is proved that the process of formation of the performer’s individuality is closely 

related to the specifics of the epoch, national character and creative personality traits, in an organic combination of the 

traditions of regional, ethnic character and innovation, which we position exclusively as a personal and supranational 

phenomenon. It has been proved that the innovative activity of the Italian dancers and coaches of the 21st century is 

advisable to be considered from an art criticism position as a style current, but still the Italian school, compared to the 

English one, has not yet reached the form of a coherent system based on a well-defined artistic idea. 

Key words: ballroom dancing, Italian dancing school, dancing couples, trainers, technique of performing 

sports ballroom dancing. 

 

Актуальність теми дослідження. Видовищність конкурсного бального танцю зумовлена 

раціональним використанням синтезу засобів зовнішньої та внутрішньої виразності танцюристів, за 

допомогою яких створюється неповторний музично-художній образ, що сприяє розкриттю естетичної 

сутності танцю. Вибір та специфіка застосування засобів виразності визначається індивідуальністю 

виконавців, які створюють власний стиль виконання, що відображає рівень технічної майстерності, 

ступінь музичної та рухової культури. Проте техніко-естетичні особливості конкурсного бального 

танцю залежать від рівня хореографічної підготовки та специфіки школи танцювання, на базі якої 

відбувається процес формування найвищої культури танцювальних рухів, статичної та динамічної 

осанки, високохудожніх поз, жестів та міміки, удосконалення артистизму та пластичності рухів, 

відповідність сенсово-змістової специфіки музичного твору формі та змісту моторних актів та ін.   

Актуальній дослідження обумовлена необхідністю мистецтвознавчого осмислення техніко-

естетичних та художніх аспектів конкурсного бального танцю у контексті еволюціонування 

італійської школи танцювання, представники якої наразі складають вагому частину еліти 
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танцювального співтовариства та визнані на світовому рівні як законодавці нових трендів 

професійного конкурсного бального танцю. 

Мета статті полягає у визначенні специфіки італійської школи конкурсного бального танцю в 

історичній ретроспективі та на сучасному етапі. 

Аналіз публікацій. У науковому вимірі ХХІ ст. особливості та тенденції розвитку конкурсного 

бального танцю лишаються одними з перспективних тем міждисциплінарних досліджень. Неабияку 

увагу зарубіжні та вітчизняні науковці приділили розкриттю технічних, художніх, психолого-

педагогічних та філософсько-естетичних аспектів спортивних бальних танців. Наприклад, праці та 

розвідки Р. Вороніна «Філософсько-естетичний та художній аспект танцювального мистецтва: 

спортивний бальний танець, друга половина ХХ століття»; П. Кочеріна та Є. Буранової «Методика 

виховання естетичної виразності у спортивних бальних танцях», М. Бугрової «Психолого-педагогічні 

аспекти підготовки танцювальних пар до виступів на конкурсах спортивно-бальних танців», Д. 

Катишевої «Спортивна тематика та новації лексики у хореографії ХХ століття» та ін. Проте 

здійснений аналіз публікацій засвідчує відсутність ґрунтовних розробок, присвячених особливостям 

національних шкіл танцювання у контексті розвитку конкурсного бального танцю.   

Виклад основного матеріалу. Оригінальна британська школа бальних танців, стиль та методи 

якої популяризувалися у європейських країнах на початку 1930-х рр., посприявши розробці (на 

основі рейтингової системи британської танцювальної школи) та стандартизації вимог до проведення 

змагань та чемпіонатів, протягом багатьох десятиліть лишилася єдиною загальновизнаною 

танцювальною школою світу [5]. Поява та розповсюдження терміну «танцювальний спорт»,  

альтернативного «бальним танцям» у 70-х рр. ХХ ст. посприяла формуванню збірних команд під 

керівництвом національних тренерів, які діяли за підтримки вищих органів державної влади. Ця 

тенденція позитивно відобразилася на посиленні позицій німецької, італійської та інших 

танцювальних шкіл в європейській програмі, розвиваючи нестандартні стилі, методики та засоби 

реалізації естетики бального танцю й виконавської майстерності танцювальних пар. 

На сучасному етапі саме італійська школа бального танцю вважається однією з 

найпрестижніших, вирізняючись більшою свободою виконання, розкутістю рухів та власним 

неповторним стилем. Представники італійської школи наразі складають вагому частину еліти 

танцювального співтовариства визнану на світовому рівні, а також законодавцями моди, створюючи 

та популяризуючи нові тренди професійного бального танцю. Італійські танцювальні пари протягом 

кількох десятиліть займають серйозні позиції на престижних міжнародних турнірах та чемпіонатах. 

Варто зазначити, що сучасні дослідники не дійшли одностайності стосовно доцільності 

визначення інноваційної специфіки, введеної італійськими танцюристами у спортивний бальний 

танець наприкінці ХХ ст., як нового стилю, своєрідного протиставлення англійському стилю 

виконання бальних танців, що вирізняється ретельно розробленою та досконалою танцювальною 

технікою, емоційною стриманістю манери виконання та високими вимогами дотримання 

встановлених правил.  

На думку Р. Вороніна, на сучасному етапі  розвитку бальної хореографії немає підстав 

говорити про існування двох різноманітних стилів, доречніше застосовувати умовний поділ на дві 

школи – англійську та італійську [2, 6]. 

У контексті даного дослідження, вважаємо за доцільне проаналізувати поняття «стиль» та 

«школа» у контексті специфіки конкурсних бальних танців.   

Поняття «мистецька школа», що акцентує на спільності та неповторності, самобутності 

(національна, стилістична, концептуальна школа) можна визначити як стійку художню єдність, 

наступництво традицій, принципів та методів. Зазначимо, що розмежування мистецьких шкіл 

простежується ще з часів античності – традиційним було існування регіональних шкіл, які згодом 

трансформувалися у національні школи, пов’язані з певними центрами художньої діяльності у 

кожному конкретному виді мистецтва, а також школами, створеними видатними майстрами, їх 

учнями та послідовниками. Термін «мистецька школа» – це конкретне, локальне відображення 

певного художнього напрямку або стилю; поняття, що вживається стосовно одного з видів мистецтва 

країни, географічної області або міста (у випадку, якщо воно вирізняється яскравою самобутністю та 

спільністю стилістичних рис в умовах чітко визначених хронологічних меж), творчості групи митців 

(якщо воно вирізняється спорідненістю художніх принципів та загальною манерою). 

Узагальнюючи дане поняття, можемо визначити школу бального танцю  як спосіб навчання 

техніці, манері, майстерності, формування виконавських компетенцій, розвитку хореографічних 

здібностей та естетичних смаків, відповідно до пріоритетної системи художнього мислення, основою 

якої є специфічний спосіб бачення хореографічного мистецтва.  
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Поняття «стиль» можемо визначити як своєрідну модифікацію канону, досить стійку 

багаторівневу систему принципів художнього мислення, способів створення образів, виражальних 

прийомів, технічних структур та ін. 

Зазначимо, що О. Шпенглер, вважаючи стиль головною та сутнісною характеристикою 

певних епохальних етапів культури, характеризував його з філософських позицій, як «метафізичне 

почуття форми», що визначається «атмосферою духовності», властивою тому або іншому часу, що не 

залежить ані від особистостей, ані від специфіки видів мистецтва [4, 345]. Натомість мистецтвознавці 

визначають стиль як художній сенс форми; відчуття творцем (художником, артистом, танцюристом, 

письменником) та глядачем всеохоплюючої цілісності процесу художнього формотворення в 

історичному часі та просторі; художнього переживання часу; категорію художнього сприйняття [1, 

456]. Спираючись на філософське та мистецтвознавче трактування понять «стиль» та «школа», 

можемо проаналізувати специфіку англійського та італійського виконання конкурсних бальних 

танців. Передусім зазначимо, що розроблена британськими танцюристами та вчителями танців 

програма Європейського стандарту (визначення характеру танцю, техніки виконання, музичного 

супроводу та ін.), яка була одразу прийнята світовим танцювальним співтовариством, автоматично 

вивела англійську школу бальних танців на міжнародний рівень [6, 82]. Відтак, новаторські техніки 

виконання та методики викладання можемо позиціонувати як особистісний внесок світової еліти 

бального танцю. У цьому контексті інноваційна діяльність італійських танцюристів та тренерів, що 

стосується передусім аспектів музично-хореографічної взаємодії у бальному танці, можна розглядати 

як стильову течію – історично сформовану сукупність художніх явищ, характерну для певної епохи 

та творчості хореографів, яких об’єднують певні ідейно-естетичні та художні принципи виконання 

бальних танців. Проте, на сучасному етапі італійська школа ще не досягла форми узгодженої 

системи, що ґрунтується на чітко визначені художній ідеї. 

Визначаючи характерні відмінності італійських танцюристів, зауважимо на особливостях 

техніки виконання бальних танців, що великою мірою визначає стильову специфіку (наприклад, 

швидкість використання опорної ноги); розкутість та емоційну насиченість кожного кроку та фігури, 

завдяки експресивності та енергетиці; органічне комбінування у танці фізичної енергії з музичною, 

задля створення надзвичайної виразності; високі стрибки у Квікстепі та швидкі рухи головою у Танго 

(на противагу «м’якості», протанцьовуванні та технічності, специфіці рухів у Повільному вальсі та 

емоційній насиченості поз у Повільному фокстроті, що визначають типову англійську школу) [7, 24–

25]. Неповторність італійського стилю подачі танцю, що складається з акцентування на певних рухах, 

міміці обличчя, загальної манери поведінки під час вступу та багатьох інших практично невловимих 

деталей, сприяють створенню художньої образності танців європейської програми.   

Однією з відмінних рис італійських танцювальних пар є помітне лідерство чоловіка – саме він 

керує під час тренувань, ставить хореографію, а під час виконання танцю демонструє впевненість та 

владне ведення партнерки. Більше того, деякі провідні танцюристи досить часто імпровізують 

безпосередньо під час виконання конкурсної програми, наприклад, М. Газзолі інколи виконує жіночу 

партію, натомість його партнерці (Е. Даніуте) доводиться виконувати чоловічу.  

 Варто зазначити, що найвідоміші італійські танцюристи, наприклад, М. Гоззолі, П. Боско, Б. 

Ферруджи, Д. Соале – представники різних шкіл. Швидкість виконання певних кроків, навороти у 

варіаціях та шейпи, необхідні для того, щоб вдало показати партнерку, наприклад у класичній для 

танцю Пасодобль фігурі «плащ», після пілотів у Танго та ін., що досягається розтяжкою партнерки 

вверх і праворуч від партнера, демонструють відмінний стандарт.    

Провідними італійськими школами наразі є танцювальні школи Ваноне та «Team Diabolo» – у 

світі спортивних бальних танців їх специфічна техніка виконання вважається однією з пріоритетних 

та великою мірою визначає напрямок розвитку сучасних конкурсних бальних танців, зокрема 

європейської програми. 

Варто зазначити, що К. Ваноне та її чоловік Д. Ваноне (перший турнір пари Giordano Vanone 

& Catia Antonelli, згодом Giordano and Catia Vanone, відбувся в 1992 р. у Червії, Італія) вважаються 

одними з кращих італійських тренерів – практично кожний успішний італійський танцюрист 

безпосередньо працював під їх керівництвом. Це і Д. Везеліс та Л. Чаткевічуте, Д. Соале та 

Д. Черасолі, Ф. Ді Торо та А. Тарликова, В. Лацітіс та І. Голдінова та ін. 

Надзвичайну роль у процесі навчання К. Ваноне приділяє техніці виконання європейської 

програми бальних танців, акцентуючи на тонкощах у роботі стопи, колін, постановки корпусу 

партнерки, специфіці «слідування» за партнером. 

На сучасному етапі неабияку увагу світового танцювального співтовариства привертає 

діяльність організації «Team Diabolo», у складі якої найвідоміші італійські танцюристи та вчителі 
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бальних танців. Її керівниками є Д. Качеаре (спортивний директор Федерації танцювального спорту 

Італії, суддя категорії WDSF, засновник  «Team Diabolo») та О. Гаршина (суддя категорії WDSF) – 

один із найвідоміших танцювальних дуетів на межі ХХ–ХХІ століть. Протягом 1996–2002 р. вони 

досягли неабияких успіхів у професійній кар’єрі, ставши фіналістами Блекпульського фестивалю з 

європейської програми, 6-кратними фіналістами Чемпіонатів світу серед професіоналів з 

європейської програми, 6-ти кратними фіналістами Чемпіонатів світу серед професіоналів з 

двоборства.  

Танцювальна база інституціональної організації «Team Diabolo», членами якої є понад 5 000 

танцюристів із багатьох країн, знаходиться неподалік від Болоньї (Італія), у містечку Молінелла – 

п’ять студій, включно з повністю укомплектованим тренажерним залом, аудиторія (для проведення 

лекцій) та кілька дзеркальних танцювальних студій з підпружиною підлогою та звуковими 

системами. Зазначимо, що тренувальний процес відбувається під керівництвом тренера 

танцювальних пар, команди викладачів-спеціалістів та спортивного психолога.  

Керівництво провідної організації професійного спортивного бального танцю «Team Diablo» 

неабияку увагу приділяє розвитку сучасних наукових досліджень, будучи частиною дослідницького 

проекту Болонського державного університету, співробітники якого регулярно відвідують 

тренувальну базу для нагляду за танцюристами під час навчання та проведення наукових тестів 

(наприклад, дослідження вимірів рухів танцюристів та кінетичних параметрів із використанням 

системи Smart Motion Capture).  

 «Team Diablo» протягом багатьох років ініціює проведення Міжнародних зборів для 

танцюристів та тренерів у різних країнах світу, в межах яких відбуваються групові та індивідуальні 

заняття з європейської та латиноамериканської програми з участю  відомих педагогів. 

Одними з найпопулярніших тренерів організації є П. Боско – відомий італійський танцюрист, 

Чемпіон світу з європейської програми, переможець багатьох престижних міжнародних змагань як 

серед аматорів, так і серед професіоналів, який наразі вважається одним із провідних танцювальних 

педагогів світового рівня та його колишня партнерка С. Піттон. Системність у тренерській діяльності 

та методична праця щодо розвитку витривалості у танцювальному спорті є для них домінуючою. 

Варто зазначити, що перший спільний турнір танцювальної пари П. Боско та С. Пітон (Paolo 

Bosco & Silvia Pitton) відбувся у Ріміні в 1998 р., а останній – в 2011 р., ставши Чемпіонами Світу 

серед Професіоналів за версією IDSF PD. За свою танцювальну кар’єру вони шість разів здобували 

звання Чемпіонів Світу з європейської програми. Є. Зав’ялов акцентує на тому, що П. Боско та 

С. Пітон завжди демонстрували еволюцію техніки бального танцю (швидкості, координації, 

корпусної роботи), високий рівень розвитку таких компонентів як якість танцю, експресію (у 

розумінні особистої індивідуальності та емоційності) і надзвичайну витривалість, необхідну для 

демонстрації цих якостей [3, 81]. 

У контексті дослідження специфіки італійської школи бального танцю неможливо не згадати 

професійну та тренерську діяльність М. Гоззолі – двократного Чемпіона світу у європейській 

програмі серед аматорів 2002 р. та 2003 р., чотирикратного Чемпіона світу у європейській програмі 

серед професіоналів 2005–2008 рр., переможця всіх найпрестижніших професійних змагань, у тому 

числі Блекпульського Міжнародного фестивалю, Відкритого Чемпіонату Великобританії та 

Відкритого чемпіонату Німеччини. Наразі М. Газзолі – ліцензований спеціаліст-професіонал та суддя 

категорії «А» з європейської програми, власник відомого італійського танцювального клубу, нерідко 

проводить майстер-класи на Міжнародних семінарах зі спортивних бальних танців.  

Варто зазначити, що М. Гоззолі, танцюрист, якого сучасні дослідники називають 

найяскравішим феноменом у світі бального танцю [3, 81], тривалий час, у партнерстві з А. Бетті, не 

дивлячись на власний яскравий індивідуальний стиль, сформований під впливом італійської школи, 

демонстрував у виступах регламентований, жорсткий, класичний англійський стиль танцювання, що 

пояснювалося об’єктивними причинами – більшість змагань відбувалися саме у Великобританії, 

відповідно тренери пари фокусувалися саме на специфіці англійської школи. З 2009 р. партнеркою М. 

Гоззолі стає литовська танцюристка Е. Даніуте (Edita Daniute), Чемпіонка Світу у європейській 

програмі серед аматорів 2006 р. – нове партнерство та зменшення впливу англійських тренерів, 

вплинуло на зміну його стилю танцю – особистісні уподобання стали домінуючими і пріоритетними 

при створенні художнього образу під час виконання європейської програми, що посприяло розвитку 

та популяризації сучасних тенденцій італійської школи танцювання. Досконала техніка танцювальної 

пари, зокрема використання рухів головою, дозволили танцюристам яскраво та самобутньо 

демонструвати ритмічний малюнок та характер кожного танцю європейської програми. Характерною 

рисою танцювального стилю пари стало також використання досить великого свінгу (рух частини 
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тіла або всього тіла танцюристів довкола закріпленої осі коливання на тілі або поза ним з 

прискоренням, що складається з двох частин – замахування та безпосередньої махової дії), особливо 

нижньою частиною тіла. Зазначимо, що їх інноваційне виконання даного руху в межах стандарту 

європейської програми, швидко популяризувалося серед танцювальних пар, вплинувши в тому числі 

й на зміну фасону сукні (через використання великих спусків, більш зручними для танцюристок 

стали короткі сукні).  

У педагогічній діяльності, що включає не лише індивідуальній заняття, а й проведення 

лекційних курсів, участі в міжнародних конференціях та семінарах, головну увагу М. Гоззолі 

приділяє роботі над позицією, ритмом, технікою та увагою до деталей, задля виконання фігури чітко, 

ритмічно, точно передаючи музичний характер танцю. Поряд із класичним виконанням основних 

фігур, необхідних у хореографії танцюриста, М. Гоззолі акцентує на важливості ролі захоплюючих 

шейпів, цікавих входів та виходів із різних фігур. Цікавим є й підхід до музикальності, як однієї з 

найскладніших складових танцю. На прикладі варіацій різного рівня складності у Повільному Вальсі, 

тренер розглядає деякі аспекти побудови ритмічної структури хореографії, методи досягнення кращої 

виразності у танці, принципи органічного поєднання танцю та музики, а також наочно демонструє як 

використовуючи музикальність ефективно підвищити рівень виконавства. 

Варто зазначити, що наприкінці ХХ ст. пріоритетним для італійських танцюристів було 

фокусування на базових технічних компонентах (наприклад, робота ніг, стопи, музикальність пари), 

яким приділялося багато уваги. Натомість сучасні тенденції розвитку італійської школи танцювання, 

до речі, характерні для багатьох танцюристів, професійна діяльність яких відбувається у системі 

Міжнародної федерації танцювального спорту (WDSF) та Всесвітнього танцювального комітету 

(WDC), засвідчують посилення видовищності виступів, підвищення енергетичного рівня, активізацію 

корпусної роботи, створення динамічного переміщення (за умови, якщо це не протирічить базовим 

принципам руху і, відповідно, не погіршує якість танцю), розтягнутих об’ємних ліній. Провідні 

танцювальні пари, адепти італійської школи, використовують її пріоритетні принципи – динамізм, 

ритмічність, скоординованість, розробляючи власний, неповторний стиль виконання європейської 

програми.   

Наукова новизна. Здійснена спроба наукового дослідження актуальних питань проблематики 

спортивного бального танцю в інтеграційних умовах соціомистецького простору ХХІ ст.; уточнено та 

доповнено поняття «стиль» та «школа» у контексті специфіки конкурсних бальних танців; визначено 

та проаналізовано специфічні техніко-естетичні характеристики італійської школи танцювання; 

окреслено перспективи розвитку спортивного бального танцю ХХІ ст.  

Висновки. Внаслідок мистецтвознавчого аналізу специфіки стилеутворення спортивних 

бальних танців та філософського осмислення поняття «школа», визначено зв’язок різнорівневої 

внутрішньої структури італійської школи танцювання (художній стиль; регіональна школа; 

індивідуальність кожного конкретного тренера та стиль техніки виконання спортивного бального 

танцю, що переходить у власну манеру танцюристів). Доведено, що процес формування 

індивідуальності виконавця відбувається у тісному взаємозв’язку зі специфікою доби, національним 

характером та творчими особливостями особистості, в органічному поєднанні традицій 

регіонального, етнічного характеру та новаторства, що позиціонуємо виключно особистісним та 

наднаціональним явищем. Доведено, що інноваційну діяльність італійських танцюристів та тренерів 

ХХІ ст. доцільно розглядати з мистецтвознавчих позицій як стильову течію, а все ж італійська школа, 

порівняно з англійською, ще не досягла форми узгодженої системи, що ґрунтується на чітко 

визначеній художній ідеї. 
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КІНОЕКРАН ЯК МЕДІАЛЬНА ПОВЕРХНЯ 
 

Мета статті — виявити характерні маркери кінематографу з позиції теорії медіальної поверхні 

Б. Гройса. Методологію статті складають загальнонаукові підходи, компаративний аналіз медіа і власне теорія 

Б. Гройса, як і більш загальні постулати медіалогії. Наукова новизна полягає в обґрунтуванні специфічних 

модальностей кінематографу як медіальної поверхні. Висновки. Кіноекран є медіаповерхнею, за якою можуть 

бути приховані інтенції авторів фільму. Сучасний фільм є надзвичайно комплексним, багатофакторним 

феноменом, і більшість даних факторів може стати об’єктом уваги «підозрілого суб’єкта». Сьогодні глядач 

потребує від кіно «аутентифікації» у складному диспозитиві автореферентної «реальності», яка зветься «кіно-

всесвіт». Під сумнів потрапляє сама онтологія кіно відразу в двох протилежних аспектах: як об’єкт мистецтва із 

притаманними йому умовностями, так і об’єкт, що має референтні зв’язки із реальним світом. Усе це перебуває 

у стані крихкої рівноваги між «довірою» і «підозрою». Постульовано, що медіальна поверхня має дві основні 

модальності: семіотичну і «інструментальну». Ефект «медіального одкровення» полягає у своєрідному кенозисі 

— самознищенні знаку на користь «мови медіуму». Дезавуювання цієї мови створює ілюзію «проникнення» до 

субмедіального простору і «розуміння» логіки роботи загадкових субмедіальних сил. На основі цього ефекту 

побудовані спеціальні стратегії «одкровенності», які знайшли втілення у різного роду експлікаційних 

практиках, що «виводять» назовні приховані від очей процеси. До таких практик відноситься, передусім, 

«подвійне спостереження» — зйомки того, хто знімає. 

Ключові слова: кінематограф, медіа, субмедіальний простір, медіа-онтологічна підозра. 
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Киноэкран как медиальная поверхность 

Цель статьи — выявить характерные маркеры кинематографа с позиции теории медиальной 

поверхности Б. Гройса. Методологию статьи составляют общенаучные подходы, компаративный анализ медиа 

и собственно теория Б. Гройса, как и более общие постулаты медиалогии. Научная новизна заключается в 

обосновании специфических модальностей кинематографа как медиальной поверхности. Выводы. Киноэкран 
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является медиаповерхностью, за которой могут быть скрыты интенции авторов фильма. Современный фильм 

является чрезвычайно комплексным, многофакторным феноменом и большинство данных факторов может 

стать объектом внимания «подозрительного субъекта». Сегодня зритель нуждается в «аутентификации» в 

сложном диспозитиве автореферентной «реальности», которая называется «кино-вселенная». Под сомнение 

попадает сама онтология кино сразу в двух противоположных аспектах: как объект искусства с присущими ему 

условностями, так и объект, имеющий референтные связи с реальным миром. Все это находится в состоянии 

хрупкого равновесия между «доверием» и «подозрением». Постулировано, что медиальная поверхность имеет 

две основные модальности: семиотическую и «инструментальную». Эффект «медиального откровения» 

заключается в своеобразном кенозисе —самоуничижении знака в пользу «языка медиума». Дезавуирование 

этого языка создает иллюзию «проникновения» в субмедиальное пространство и «понимание» логики работы 

загадочных субмедиальных сил. На основе этого эффекта построены специальные стратегии «откровенности», 

которые нашли воплощение в разного рода экспликационных практиках, которые «выводят» наружу скрытые 

от глаз процессы. К таким практикам относится, прежде всего, «двойное наблюдение» — съемки того, кто 

снимает. 

Ключевые слова: кинематограф, медиа, субмедиальное пространство, медиа-онтологическое 

подозрение. 
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Cinema screen as a medial surface 

The purpose of the article is to identify the characteristic markers of cinema from the perspective of the 

theory of the medial surface of B. Groys. The methodology of the article consists of general scientific approaches, a 

comparative analysis of media and the theory of B. Groys, as well as more general postulates of the media theory. The 

scientific novelty lies in the substantiation of the specific modalities of cinema as a medial surface. Conclusions. The 

projection screen is a media surface, behind which the intentions of the filmmakers can be hidden. A modern film is an 

extremely complex, multifactorial phenomenon and most of these factors can be the object of attention of a “suspicious 

subject”. Today, the viewer needs to "authenticate" in the complex dispositive of the auto-reference "reality", which is 

called the "cinema-universe." The ontology of cinema itself is in doubt in two opposite aspects: as an object of art with 

its inherent conventions, as well as an object having reference connections with the real world. All this is in a state of 

the delicate balance between "trust" and "suspicion." It is postulated that the medial surface has two main modalities: 

semiotic and “instrumental”. The effect of “medial revelation” consists of a peculiar kenosis — the self-decoupling of 

the sign in favor of the “language of the medium.” The disavowal of this language creates the illusion of "penetration" 

into the submedial space and the "understanding" of the logic of the work of the mysterious submedial forces. On the 

basis of this effect, special strategies of “frankness” have been built, which have been embodied in various kinds of 

explication practices, which “lead” outwardly the processes hidden from the eyes. These practices include, above all, 

"double observation" — shooting the one who shoots. 

Key words: motion film, media, submedial space, media-ontological suspicion. 

 

Актуальність теми дослідження. У сучасному світі кіно — більше, ніж просто вид мистецтва. 

Це своєрідний тип «бачення» реальності, особлива форма пізнання світу. Фільм є одним з найбільш 

комплексних і синтетичних мистецьких феноменів, оскільки не тільки радикально інтенсифікує 

перцептивні модальності, а і включає у власне виробництво надзвичайно широкий апарат 

професійних компетенцій і культурних процесів (щоб у цьому пересвідчитись, достатньо поглянути 

на титри будь-якого сучасного касового фільму). Перед мистецтвознавцем, культурологом і 

філософом кіно ставить численні задачі, які не оминули і таких відомих діячів, як Вальтер Беньямін, 

Умберто Еко, Ролан Барт, Жиль Дельоз, Савой Жижек, Юрій Лотман, Лев Манович та інші. 

Водночас, існує доволі мало досліджень, присвячених кіно як медіуму, які б торкались 

онтологічного і епістемічного дискурсів, не зосереджуючи увагу виключно на естетиці 

аудіовізуального ряду, наративі чи вузькопрофесійних аспектах. Можливо це пов’язано із тим, що 

рефлексія усякого медіуму, як писав ще Маклюен, можлива тільки через більш досконалий медіум. 

Стрімкий розвиток онлайн-відео, комп’ютерних ігор, загалом «віртуалізація» світу дозволяє більш 

точно поглянути на кіно з точки зору його медіа-специфічності. Так само, як загалом філософію медіа 

важко уявити без її «хрещеного батька» — Маршала Маклюена, така і сучасний погляд на медіа є 

неповним без теорії Бориса Ґройса, який постулював наявність медіальної поверхні, субмедіального 

простору і медіа-онтологічної підозри як рушійної сили економіки знаків. Аплікація його теорії до 

площини кінематографу дозволить виявити характерні модальності медіальної поверхні кіноекрану і 

когнітивні стратегії, які так чи інакше стосуються предмету медіа-онтологічної підозри. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Як на загально-філософську основу для виявлення 

медіа-специфіки кінематографу ми спирались, головним чином, на два фундаментальні дослідження: 

«The Philosophy of Motion Pictures» Ноеля Керола (2007 р.) і «A Philosophy of Cinematic Art» Бериса 
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Гота (2010 р.). Цікаві спостереження щодо природи кінопогляду можна знайти в легендарній книзі 

Вальтера Беньяміна «Мистецька робота в епоху механічного відтворення» (1936 р.). Одним з цікавих 

сучасних досліджень (хоч і написаних науково-популярною мовою) є книга «Video Theory. Online 

Video Aesthetics or the Afterlife of Video» турецького автора Андреаса Треске (2015 р.). Методологічну 

основу для статті склала медіа-теорія Бориса Ґройса, викладена ним у книзі «Під підозрою. 

Феноменологія медіа» (2000 р.). 

Мета статті — виявити характерні маркери кінематографу з позиції теорії медіальної поверхні 

Б. Ґройса. 

Виклад основного матеріалу. Опинившись перед медіумом, ми завжди усвідомлюємо 

існування субмедіального простору, але у той час, як наша увага присвячена поверхні, субмедіальний 

простір від нас приховано, ми не маємо змоги осягнути його внутрішню структуру. Це автоматично 

призводить до підозри, що у сутінках даного простору прихований таємничій маніпулятор, який 

через цілу низку матеріальних носіїв та каналів продукує на поверхні потік знаків, які існують для 

єдиної мети — приховати суб’єкт від нашого погляду. Медіа-онтологічна підозра не є 

«суб’єктивною», оскільки не виникає виключно в «суб’єктивному» просторі глядача. Медіа-

отнологічне питання має свою «об’єктивність», яка відрізняється від об’єктивності наукового 

пізнання. Через неспроможність ані підтвердити, ані спростувати медіа-онтологічну підозру, вона 

формує власну реальність і, відповідно, власні критерії істини. 

Медіальна «одкровенність» не пов’язана з референціальністю знака і, отже, з проблемою 

відповідності знака і референта. Одкровенність відноситься не до сигніфікативного, а до медіального 

статусу знака — до того, що приховано за цим знаком. Квазіавтоматичне  повторення одного і того ж 

викликає враження безперервно функціонуючої програми. Звичайне, традиційне, репетитивне 

покриває субмедіальний простір на кшталт непроникної плівки, створюючи тим самим ефект 

невідвертості. Очікування моменту відвертості є очікування раптової появи чогось чужого, 

незвичного і незнайомого серед впізнаваного і рутинного. Оскільки медіа-онтологічна підозра, перш 

за все, змушує побоюватися, що субмедіальнний простір всередині влаштований інакше, ніж на 

поверхні, глядач буде сприймати як відверті прояви внутрішнього тільки ті знаки, які виглядають 

інакше, ніж звичні знаки поверхні. 

Тільки чужорідні, несподівані, «недоречні» знаки можуть інтерпретуватися глядачем як вікно 

у внутрішній субмедіальний простір. Тільки завдяки таким «іншим» знакам у глядача виникає 

враження: ось нарешті субмедіальний Інший видав, викрив себе, показав свою внутрішню сутність. 

Тільки чужорідне здається нам відвертим. Сталість власного, навпаки, завжди виглядає брехливим, 

лицемірним, підозрілим. Відвертість — це чуже в контексті свого, результат обміну своїх знаків на 

чужі, який викликає ефект несподіваного проникнення крізь заслін конвенційного автоматизму [2, 

61]. Для того, щоб зрозуміти, якою саме є «мова медіуму» в кіно, потрібно звернутись до так званої 

теорії медіаспецифічності. Цю теорію по відношенню до кінематографу розвивають у своїх 

дослідженнях Керол і Гот [5; 6]. Очевидно, що, будучи втіленим у «контейнері» певного медіуму, 

будь-яке мистецтво реалізує специфічні можливості даного медіуму як базові для своєї системи 

виражальних засобів. Справа тут дещо делікатніша, ніж тавтологічне твердження, що музика — 

часове мистецтво, а живопис — просторове. У цьому сенсі доцільно говорити про маркери, що 

дозволять диференціювати, скажімо, кіно і відеоарт. Або музику і саунд-арт. Тобто, мистецтва, які 

ділять багато спільних рис. 

Находження медіаспецифіки певного мистецтва подібне до методу апофатичної редукції, 

який можна знайти у феноменології. У намаганні знайти ноематичне «ядро» (сутність певного 

феномену), ми послідовно «віднімаємо» від нього акцидентальні риси (операція типу «уявімо Х без 

Y»). Таким чином ми поступово наближуємось до тих рис, які дійсно мають сутнісне значення для 

ідентифікації того чи іншого виду мистецтва. При цьому дані риси є унікальними, і конкретний вид 

мистецтва не «ділить» їх з іншими мистецтвами. 

Ведучі мову про кінематограф, Керол [5, 137] доходить до висновку, що його 

медіаспецифічними рисами НЕ є: 

− акторська гра (оскільки вона є виражальним засобом в інших видовищних мистецтвах — 

від театру до цирку і, що головніше, цілком можна уявити художній фільм і без акторів); 

− візуальний ряд, як такий (у широкому сенсі — як перцептивна модальність). Незважаючи 

на той факт, що кіно є візуальним мистецтвом, візуальність не є виключно його специфічним засобом; 

− наратив і дія. Кіно ділить оповідність із усіма часовими мистецтвами. Але фільм можна 

цілком уявити і без фабули, сюжету, надзавдання тощо. Прикладів можна знайти чимало, один з 
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останніх — фільм Джима Джармуша «Межі контролю» (2009 р.), який, за спогадами режисера, є 

практично суцільною імпровізацією знімальної групи [4]; 

− звук і музика (із цілком зрозумілих причин, пригадуючи початок кінематографу). 

Медіаспецифічними рисами кіно є, згідно з Керолом, монтаж і плановість. Саме ці маркери 

виділяють кіно з усіх часових мистецтв. Якщо спробувати поглянути на ці речі ширше, то кіно 

реалізує, на відміну від інших перформативних мистецтв, полі-простір і політемпоральність, 

суміщаючи різні часові лінії і різні точки погляду у єдиний потік. Кіно є мистецтвом емансипованого 

монтажу, і виключення з даної максими трапляються досить рідко. Ці виключення радше покликані 

демонструвати неабияку майстерність, аніж просто «відсутність» монтажу. Гарним прикладом є 

фільм «Бердмен» (режисер Алехандро Іньярріту, 2014 р.), за який оператор Еммануель Любецкі 

отримав премію «Оскар». У фільмі, як відомо, імітується безперервний плавний рух камери і 

відсутність монтажних склейок. 

Якщо прийняти той факт, що у будь-якої мови, в тому числі «мови медіуму», є власні 

смислові ліміти (як, швидше, укорінені в когнітивних і перцептивних лімітах діяльності людської 

свідомості), то очевидно, що розвиток мистецтв так чи інакше спрямований на поступове 

«вичерпання» власної системи виражальних засобів і наближення до вищезгаданих «лімітів». У сенсі 

«вичерпання» можливостей монтажу вдало висловився Дуглас Рашкофф у книзі «Медіавірус». Мова 

йде, щоправда, про телебачення, але це справедливо і по відношенню до кіно, як його «дальні 

рубежі»: «На MTV домінують кліпи, змонтовані з коротких планів і тим самим зводять нанівець 

будь-яку спробу глядача створити безперервний досвід в часі. Ці кліпи не затримуються довго на 

одній “картинці” не просто для того, щоб відповідати нестійкій увазі своїх юних глядачів. Фактично 

ця “каша” з випадкових образів, яку бачать глядачі, котрі не звикли до стилю MTV, є чимось цілком 

зрозумілим для тих, хто був вигодуваний більш хаотичними за стилем медіа. До появи MTV 

мінімальна тривалість плану, яку кінорежисери вважали допустимою, дорівнювала двом секундам. 

Вважалося, що будь-який більш короткий план буде занадто швидким, щоб глядачі могли 

зрозуміти його сенс. Сьогодні в кліпах регулярно використовуються плани протяжністю до третини 

секунди і навіть “мікроплани”, що тривають одну десяту секунди і менше. Збільшення кількості 

“картинок”, які відображаються за одну секунду, прямо пов’язане зі збільшенням кількості візуальної 

інформації, яку юні глядачі здатні “зчитувати” з монітора. MTV можна розглядати як форму 

навчального телебачення в тому сенсі, що воно вчить очі і мозок все швидше і швидше сканувати 

образи» [3]. 

Отже, характерними модальностями кіно, як медіальної поверхні, є такі. 

Поверхня семіотична. З позиції референціальної концепції знака, яка прийшла з структурної 

лінгвістики, події на екрані, являючи сукупність знаків, мають певне відношення до «реальності». 

Незважаючи на той факт, що світ мистецтва є «умовним», ми все ж сподіваємось, що події і явища 

мають певне відношення до реального життя (принцип мімезису). Так, прослухування записів 

вокальної музики натякає, що людина, голос якої ми чуємо, існує (або існувала) насправді. У меншій 

мірі це стосується інструментальної музики, оскільки сучасний рівень розвитку технологій дозволяє 

імітувати звучання інструментів з високою точністю. 

Нехай «матеріал» медіуму і зображає художні образи, матеріал при цьому має бути 

матеріальним, інакше піддається сумніву сам «принцип реальності». Іншими словам, семіотична 

медіальна поверхня пробуджує в глядачів підозру, що речі, які вони бачать на екрані, не існують у 

дійсності або принаймні є зовсім не такими, як здаються. Тобто, що ніякої референції між знаками і 

їх денотатами насправді не існує, або вона суттєво викривлена. 

Варто зауважити, що подібна проблематика не стосується звичних для театральних мистецтв 

умовностей, типу того, що персонажі акторів не є самими акторами. Питання «реальності» постало 

особливо гостро з розвитком цифрових технологій. До цифрової епохи існували деякі специфічні 

моменти, які мали відношення до «підміни реальності». Наприклад, заміна акторів каскадерами у 

небезпечних сценах. Або, що виникло навіть раніше — фактично відразу з появою звукового кіно, — 

дублювання реплік і вокалу акторів голосами інших людей [1, 234]. Сьогодні ж медіа-онтологічна 

підозра стосується будь-яких аспектів фільму — зокрема, так званий «синдром зеленого екрану». 

Одночасно виникає і інша тенденція — принципова відмова від CGI, використання натуральних 

декорацій (або хоча б зменшених моделей), виконання акторами деяких трюків власноруч. У певному 

сенсі сюди можна віднести і мюзикли з акторами, які не є професійними співаками, але співають, і 

їхня «непрофесійність» почасти добре відчувається при перегляді (наприклад, фільм «Знедолені» 

Тома Хупера, 2012 р.). 
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Поверхня «інструментальна». Те, що глядач кіно має справу з кінцевим продуктом тривалого 

інтенсивного виробництва, у якому залучені сотні людей — беззаперечний факт. Причому 

«зробленість» фільму усіляко приховується (окрім титрів, безумовно). Уся «кухня» кіновиробництва 

надійно прихована медіальною поверхнею екрану. Безумовно, глядач знає, що фільм «зроблений», 

але він не має (зазвичай) поняття, наскільки і як саме. Глядачу не має сенсу знати про усю множину 

професій кіновиробництва, про хронологічний порядок зйомок, про застосування CGI та роботу на 

постпродакшні. 

Ефект «медіальної одкровенності» досягається почасти невеликими «екскурсами» у 

оборотний бік кіноекрану. Сюди входять і інтерв’ю з учасниками зйомок, і «фільми про фільми», і 

мікроблоги (у тому числі «документальні відео» зі зйомок), і «розширені версії» фільмів з 

коментарями від режисера тощо. Іноді навіть виникає думка, що «поцуплені хакерами» сценарії (як 

це було із серіалом «Гра престолів») є також добре спланованою акцією. Загалом, усі ці дії — 

продумана стратегія, яка орієнтується саме на ефект медіальної поверхні. Глядач отримує 

переконливий доказ того, що фільм дійсно «зроблений» (і яким чином він зроблений) і це, в свою 

чергу, стимулює його довіру до виробника фільму, оскільки людина, яка викриває, хоча б частково, 

власний обман — не може брехати. 

Найбільшу довіру викликає не той фокусник, який лише демонструє свої трюки, а той, який 

частково, як елемент загальної гри, відкриває «завісу» над своїми діями. Чудовий приклад рефлексії 

над цими питаннями являє собою фільм «Престиж» Крістофера Нолана. Яскравий приклад 

радикальної постмодерної метаіронії — фільм «Дедпул 2» (режисер Девід Літч), де головний герой 

часто іронічно коментує дії на екрані з позиції «відчуження» (у кращих традиціях театру Брехта). 

Апогеєм стає момент, коли Дедпул (якого грає Раян Рейнольдс) повертається назад у часі і вбиває 

справжнього Раяна Рейнольдса, коли той читає сценарій фільму «Зелений ліхтар» і погоджується на 

зйомки. (Справа в тому, що фільм «Зелений ліхтар» став загалом провальним у кар’єрі самого 

Рейнольдса, і цей факт іронічно обігрується у сцені.) Сюди ж можна віднести і «альтернативні 

фінали» фільмів, які трансцендують «першу» реальність фільму і виходять на рівень «мета-

реальності». Так відбувається у фільмі «99 франків» (режисер Ян Кунен), де фактично співвіснують 

кілька шарів «реальності» — реальність «справжня», реальність симульована (світ реклами), 

наркотична реальність головного героя і реальність «відчуження» (там, де і відбувається 

альтернативний фінал фільму). 

Загалом, стратегії «медіальної одкровенності» для двох вищезгаданих типів субмедіальної 

поверхні, в принципі, подібні. Ідея у тому, щоб продемонструвати глядачеві або те, що «все дійсно є 

таким, яким воно зображено на екрані», або те, що «речі не є такими, якими вони зображені на 

екрані». Будь який з цих варіантів є прийнятним, оскільки так чи інакше дозволяє когнітивному 

погляду «проникнути» крізь поверхню. Парадоксально, але і підтвердження глядацьких сумнівів 

щодо подій на екрані і так само їх спростування призводять до однакового ефекту, але за однієї 

умови — якщо це є компонентом загальної стратегії. 

Якщо послідовно розвивати проблематику «реальності» по відношенню до кіно, то згодом 

можна прийти до думки, що у кіно це поняття заміщується поняттям «автентичності». На відміну від 

розповсюдженої думки, така автентичність не має відношення до референтної природи істини. 

Автентичність не означає, що дещо є справжнім, тобто має референт (денотат) у реальному світі. 

Наприклад, вислів «автентичний Супермен», на перший погляд, не має сенсу. У даному випадку 

автентичність можна охарактеризувати, як своєрідний диспозитив; як специфічну якість відношення 

елементів певної системи, елементи якої, перебуваючи у стані взаємної кругової референції, 

створюють ілюзію несуперечливої самоочевидної дійсності, яку і можна охарактеризувати, як 

локальну «реальність». Тому при уважному погляді такі вислови, як «всесвіт коміксів Marvel» або 

«всесвіт Гаррі Поттера» не видаються беззмістовними. Автентичність того чи іншого феномену у 

кіно жодним чином не пов’язана із реальним світом. Це, передусім, відношення не між знаком і його 

денотатом, а між сукупністю знаків, які мають значення лише у власному «всесвіті». 

Наукова новизна полягає у обґрунтуванні специфічних модальностей кінематографу як 

медіальної поверхні. 

Висновки. Кіноекран є медіаповерхнею, за якою (згідно з теорією Ґройса), можуть бути 

приховані інтенції авторів фільму. Сучасний фільм є надзвичайно комплексним, багатофакторним 

феноменом і більшість даних факторів може стати об’єктом уваги «підозрілого суб’єкта». Сьогодні 

глядач потребує від кіно «аутентифікації» у складному диспозитиві автореферентної «реальності», 

яка зветься «кіно-всесвіт». Під сумнів потрапляє сама онтологія кіно, причому відразу в двох 

протилежних аспектах: як об’єкт мистецтва із притаманними йому умовностями, так і об’єкт, що має 
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референтні зв’язки із реальним світом. Усе це перебуває у стані крихкої рівноваги між «довірою» і 

«підозрою». 

Постульовано, що медіальна поверхня має дві основні модальності — семіотичну і 

«інструментальну». Перша стосується самого «порядку реальності»: чи взагалі існують насправді 

речі, показані на екрані; чи дійсно вони є такими, як їх показано. Ця підозра стосується багатьох 

аспектів: від аудіо-дубляжу, до використання CGI, у широкому сенсі — співвідношення продакшну і 

пост-продакшну. Друга модальність стосується «внутрішньої кухні» кіновиробництва і апелює до 

одвічного питання: як саме зроблено те, що ми бачимо? Таким чином підтверджується факт 

«зробленості» самого фільму (хоч він і є очевидним). 

Ефект «медіального одкровення», за Ґройсом, полягає у своєрідному кенозисі — 

самознищенні знаку на користь «мови медіуму». Дезавуювання цієї мови створює ілюзію 

«проникнення» до субмедіального простору і «розуміння» логіки роботи загадкових субмедіальних 

сил. На основі цього ефекту побудовані спеціальні стратегії «одкровенності», які знайшли втілення у 

різного роду експлікаційних практиках, що «виводять» назовні приховані від очей процеси. До таких 

практик відноситься, передусім, «подвійне спостереження» — зйомки того, хто знімає. 
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ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ ДРАМАТУРГІЇ СЦЕНІЧНОЇ БАЛЬНОЇ 

ХОРЕОГРАФІЇ У КОНТЕКСТІ СВІТОВИХ ПРОЦЕСІВ 
 
Мета статті – визначити тенденції та перспективи розвитку драматургії сценічної бальної хореографії 

у контексті сучасних світових соціомистецьких процесів. Методологія дослідження. Визначення особливостей 

розвитку драматургії сценічної бальної хореографії на сучасному етапі здійснено на основі синтезу різних 

методологічних підходів: культурологічного, який посприяв осмисленню процесу формування та розвитку 

сценічної бальної хореографії в історичній ретроспективі, виявленню взаємозв’язків та взаємовпливів світових 

соціомистецьких і соціокультурних змін у процесі еволюціонування теоретичних засад та практичних набутків 

драматичного напряму сценічної бальної хореографії; мистецтвознавчого, за допомогою якого було визначено 

лексичну, стильову та жанрову специфіку розвитку сценічного бального танцю, відповідно до тенденції 

розвитку драматургії сценічної бальної хореографії у контексті світових процесів та національних 

особливостей. Наукова новизна. Виявлено основні закономірності та тенденції розвитку драматургії сценічної 

бальної хореографії початку ХХІ ст.; визначено специфіку постановок сценічної бальної хореографії на 

сучасному етапі та пріоритетні напрямки діяльності хореографа-постановника; прогнозовано можливі 

перспективи розвитку драматургії сценічної бальної хореографії у контексті сучасних світових 

соціомистецьких процесів. Висновки. Перспективними тенденціями розвитку драматургії сценічної бальної 

хореографії ХХІ ст. є посилення ролі танцювальних драматургів у процесі створення матеріалу для танцю та 

руху (розвиток творчих стратегій, осмислення взаємозв’язку між підходами до композиційних можливостей, 

обґрунтування у процесі репетицій, урахування індивідуальних якостей танцюристів та здатність відчувати 

засоби сприйняття); залучення до динамічного постановочного процесу митців різних дисциплін та співпраця з 

танцювальними драматургами, задля отримання унікальної суміші художніх бачень у сценічній бальній 

хореографії; тенденція до використання танцювальної драматургії у галузі хореографічної освіти та 

професійній діяльності танцюристів, як засіб розширення хореографічної перспективи. Пріоритетним у 

діяльності хореографа-постановника на сучасному етапі визначено поєднання естетичного досвіду з критичним 

аналізом, цілеспрямоване та активне спостереження за навколишнім середовищем, задля того, аби переступити 

межі уявлення відомих образів та формувати нові погляди і перспективи.  

Ключові слова: танцювальна драматургія, сценічна бальна хореографії, соціомистецький простір, 

хореограф-постановник.  

 

Крысь Андрей Иванович, преподаватель кафедры бальной хореографии Киевского национального 

университет культуры и искусств 

Тенденции развития драматургии сценической бальной хореографии в контексте мировых 

процессов 

Цель статьи – определить тенденции и перспективы развития драматургии сценической бальной 

хореографии в контексте современных мировых процессов социального искусства. Методология 

исследования. Определение особенностей развития драматургии сценической бальной хореографии на 

современном этапе осуществлено на основе синтеза различных методологических подходов: 

культурологического, который помог осмыслению процесса формирования и развития сценической бальной 

хореографии в исторической ретроспективе, выявлению взаимосвязей и взаимовлияния мировых 

социокультурных изменений в процессе эволюционирования теоретических основ и практических достижений 

драматического направления сценического бальной хореографии; искусствоведческого, с помощью которого 

было определено лексическую, стилевую и жанровую специфику развития сценического бального танца, в 

соответствии с тенденцией развития драматургии сценической бальной хореографии в контексте мировых 

процессов и национальных особенностей. Научная новизна. Выявлены основные закономерности и тенденции 

развития драматургии сценической бальной хореографии начала XXI в.; определена специфика постановок 

сценической бальной хореографии на современном этапе и приоритетные направления деятельности 

хореографа-постановщика; спрогнозированны возможные перспективы развития драматургии сценической 

бальной хореографии в контексте современных мировых процес сов социального искусства. Выводы. 

Перспективными тенденциями развития драматургии сценической бальной хореографии XXI века является 

усиление роли танцевальных драматургов в процессе создания материала для танца и движения (развитие 

творческих стратегий, осмысление взаимосвязи между подходами к композиционных возможностей, 
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обоснование в процессе репетиций, учета индивидуальных качеств танцоров и способность чувствовать 

средства восприятия); привлечение к динамичному постановочному процессу художников разных дисциплин и 

сотрудничество с танцевальными драматургами, для получения уникальной смеси художественных видений в 

сценической бальной хореографии; тенденция к использованию танцевальной драматургии в области 

хореографического образования и профессиональной деятельности танцоров, как средство расширения 

хореографической перспективы. Приоритетным в деятельности хореографа-постановщика на современном 

этапе определены сочетание эстетического опыта с критическим анализом, целенаправленное и активное 

наблюдение за окружающей средой, для того, чтобы переступить пределы представления известных образов и 

формировать новые взгляды и перспективы. 

Ключевые слова: танцевальная драматургия, сценическая бальная хореография, искусство в 

социальном пространстве, хореограф-постановщик. 

 

Krys Andrey, Lecturer, Ballroom Choreography Department, Kiev National University of Culture and Arts 

Trends in the development of dramatic stage ballet choreography in the context of global processes 

The purpose of the article is to identify trends and prospects for the development of dramatic art of stage ball 

choreography in the context of modern world processes of social art. Methodology. Features of dramatic development 

of stage ballroom choreography at the present stage are based on the synthesis of various methodological approaches: 

cultural, which helped understanding the process of forming and developing stage ballroom choreography in historical 

retrospective, identifying interconnections and mutual influence of world sociocultural changes in the process of 

evolving the theoretical foundations and practical achievements of dramatic directions of stage ball choreography; art 

critic, with the help of which the lexical, stylistic and genre specificity of the development of stage ballroom dance was 

determined, in accordance with the trend of dramatic stage ballroom choreography in the context of world processes 

and national characteristics. Scientific novelty. The main regularities and trends in the development of dramatic art of 

stage ballet choreography of the early 21st century are revealed; The specifics of the stage ballroom choreography at the 

current stage and the priority directions of the choreographer’s director were determined; possible prospects for the 

development of dramatic stage ballet choreography in the context of the modern world processes of social art are 

predicted. Conclusions. The promising trends in the dramatic development of stage ballet choreography of the 21st 

century is the strengthening of the role of dance dramatists in the process of creating material for dance and movement 

(developing creative strategies, understanding the relationship between approaches to compositional possibilities, 

substantiating the process of rehearsing, taking into account the individual qualities of dancers and the ability to feel 

means of perception) ; attraction to the dynamic staging process of artists of different disciplines and cooperation with 

dance playwrights, to obtain a unique blend of artistic visions in the stage ballroom choreography; the tendency to use 

dance drama in the field of choreographic education and the professional activities of dancers as a means of broadening 

the choreographic perspective. The combination of aesthetic experience with critical analysis, purposeful and active 

observation of the environment, in order to transcend the limits of the representation of well-known images and form 

new views and perspectives, are identified as a priority in the choreographer’s work at the present stage. 

Key words: dance drama, stage ballroom choreography, art in social space, choreographer. 

 

Актуальність теми дослідження. Специфіка драматургії сценічної бальної хореографії – 

галузь й на сьогодні маловивчена. Відсутність ґрунтовних науково-теоретичних праць на навчально-

методичної літератури присвячених питанням генези драматургії сценічної бальної хореографії, 

особливостям та принципам роботи балетмейстрів-постановників, аналізу традиційних та 

інноваційних драматургічних рішень створення сценічних хореографічних творів, запропонованих та 

реалізованих відомими постановниками минулого та сучасності, значно ускладнює процес 

оволодіння основами професії хореографа-постановника у вищих мистецьких навчальних закладах, 

оскільки означені питання є фундаментальними на вкрай необхідними в їх майбутній творчій 

діяльності. Дослідження тенденцій розвитку драматургії сценічної бальної хореографії на сучасному 

етапі, відтак, позиціонуємо актуальною та необхідною частиною її подальшого розвитку в умовах 

соціокультурного та соціомистецького простору ХХІ ст. 

Мета статті – визначити тенденції та перспективи розвитку драматургії сценічної бальної 

хореографії у контексті сучасних світових соціомистецьких процесів. 

Аналіз публікацій засвідчує, що у вітчизняному науковому просторі проблематика 

танцювальної драматургії загалом та драматургії сценічної бальної хореографі зокрема, лишається 

одним із найменш досліджених аспектів хореографічного мистецтва. Натомість зарубіжні науковці 

розглядають та аналізують специфіку танцювальної драматургії з мистецтвознавчих, 

культурологічних та хореологічних позицій, що засвідчує міждисциплінарний характер означеного 

питання, позиціонування драматургії у хореографічному мистецтві базовою, глобальною структурою, 

що надає танцювальній постановці форму та змісту. У контексті даного дослідження найбільш 

актуальними виявилися праці П. Хансена «Акт рендеринга: драматургія танцю та руху» («An Act of 

Rendering: Dance and Movement Dramaturgy», 2010 р.), Л. Ханса-Тіеса та Р. Примавезі «Драматургія 
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на змінних засадах» («Dramaturgy on Shifting Grounds», 2009 р.), Н. Накаджима «Танцювальна 

хореографія як процес навчання» («Dance Dramaturgy as a Process of Learning», 2015 р.), К. Профети 

«Драматургія руху: в роботі над танцювальними та руховими постановками» («Dramaturgy in Motion: 

At Work on Dance and Movement Performance», 2015 р.) та ін. 

Виклад основного матеріалу. Драматургія руху – це мистецтво драматичної композиції 

танцю. Оскільки термін «драма» походить від дав.- гр. δρᾶμα – дія, у хореографії він 

використовується у контексті жестів танцюристів, які є дією. Танцюристи застосовують різноманітні 

форми, негативний чи позитивний простір, текстури, ритмічні малюнки, драматичну енергію та 

емоції. У хореографічних композиціях поєднані елементи візуального, музичного, драматичного 

мистецтва та літератури. Вивчаючи використання цих елементів в інших видах мистецтва, 

танцюристи розвивають більш глибоке розуміння того, як застосовувати та маніпулювати ними у 

композиції рухів. Проте, варто зазначити, що ці елементи важливі не лише для танцювальних 

постановок – вони є природою танцю і взаємодіють з іншими видами мистецтва. Коли хореографи 

створюють візуальні музичні та драматичні постановки, вони втілюють форми та лінії, ритми і 

текстури оповіді, поезії та емоції, відтак танцюристи стають водночас і мистецтвознавцями, і 

музикантами, і художниками і оповідачами. Визнаючи і реагуючи на міждисциплінарний характер 

танцю, виконавці та хореографи всіх фонових рухів можуть підвищити свою динаміку роботи та 

художню чуттєвість. 

У хореографічному мистецтві драматургія – це базова та глобальна структура, яка надає 

танцювальній постановці форму та зміст. Наприклад, відповідно до задуму постановника, драматична 

структура може складатися з танцювальної п’єси, або окремих сцен, частин чи моментів, 

організованих та показаних у розвитку (у хореографічному фрагментів, драматургія руху – це спосіб 

відображення інтенсивності частин або фразування).  

Кожна хореографічна постановка має драматичну структуру – театральну, яка передає логічну 

дію (історію, сюжет) засобами хореографічної виразності або музичну, яка апріорі є абстрактною 

(сюжет та історія відсутні) і демонструє естетичні танцювальні форми та якість руху, просторовий 

розподіл тощо. Наприклад, оповідно-хореографічні драматичні структури поділяються на: класичну 

(складається з введення, розвитку, кульмінації та закінчення);  кругову (оповідь починається з кінця 

історії, а розвивається та закінчується, відповідно, всередині і на початку); інвертовану (розвиток 

історії з кінця до початку); рівну (відсутні зміни інтенсивності дій або конфлікту; лише сама дія); 

призупинену (історія швидко набуває драматичного піку, а потім стихає, щоб знову різко піднятися); 

фрагментарну (частини історії відображаються хаотично) та ін. Розрізняються також і загальні 

музично-хореографічні структури: частина А та контрастна частина Б; частина А, контрастна частина 

Б та повернення до частини А; введення, частина А, частина Б, перехід, частина А, частина Б, 

закінчення; сюїта – 6-ть частин, кожна з яких має власний ритм та характер; частини (теми) та 

варіації до них; постійна прогресія – єдиний унікальний фрагмент, у якому інтенсивність 

нарощується поступово від початку до кінця; фрагментарна і непередбачувана – кілька частин, 

порядок яких змінюється при кожному виконанні.  

Варто зазначити, що наведені вище структури – лише окремі приклади, оскільки створення 

інноваційної драматургії рухів не обмежено.  

Наприкінці ХХ – на початку ХХІ ст. посилюється роль танцювальних драматургів у 

складному процесі створення матеріалу для танцю та руху, до якого на сучасному етапі входить 

розвиток творчих стратегій, осмислення взаємозв’язку між підходами до композиційних 

можливостей, обґрунтування у процесі репетицій, урахування індивідуальних якостей танцюристів та 

здатність відчувати засоби сприйняття (від сенсорно-модальних і резонансних до реляційного 

виникнення та міжтекстового зв’язку) [3, 188]. Ця тенденція, безумовно, впливає і на зміни у 

традиційній діяльності хореографа-постановника – безпосередня творча співпраця хореографа з 

драматургом під час постановки хореографічного твору або виступу, у світовій практиці є відносно 

новим феноменом, сприйнятим і підтриманим протягом кількох останніх десятиліть спочатку лише 

деякими, а наразі – багатьма відомими хореографами.  

У виконавському мистецтві і танці постдраматичного театру, традиційна ієрархія театральних 

елементів практично зникла, оскільки такі елементи як простір, світло, звук, музика, рухи та жести 

стають визначальними факторами, замість тексту і мають рівноцінний вплив у процесі роботи [4, 3]. 

Нові драматургічні форми і навички, відтак набувають великого значення з точки зору практики, 

адже не підкріплюють підкореність всіх елементів одному, а існують у динамічному балансі, який 

має бути створений при кожному виконанні.  
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Наприкінці ХХ ст. театр і танець вийшли за межі усталених параметрів форми і значно 

розширили перспективи того, що може бути театром і танцем. Це, у свою чергу, посприяло розвитку 

танцювальної драматургії. Як зазначає К. Профета, першим хто використав визначення «драматург 

танцю», був Р. Ходж, який працював із хореографом П. Бауш у Вупертальському театрі танцю 

(Tanztheater Wuppertal) в Німеччині [6, 7]. Внесок П. Бауш у формування та розвиток нових тенденції 

танцю по всьому світу неможливо недооцінити – здійснивши революцію у жанрах, вона створила 

перші танцювальні опери «Орфей та Еврідіка» (1975 р.), «Я зроблю тебе» (1974 р.) та «Потанцюй зі 

мною» (1977 р.), виключною особливістю яких була відповідність кожному персонажу оперного та 

балетного виконавця; здійснила постановку вистави «Весна священна» (1975 р., музика І. 

Стравінського), який на думку багатьох танцюристів є абсолютом у хореографічному мистецтві; 

ініціювала спільну тенденцію створення танцю та відкритий хореографічний процес, задля залучення 

вивчення сенсу поза ремеслом, яке відіграло важливу роль у танцювальній драматургії [6, 7]. 

У другій половині 90-х рр. ХХ ст. у Європі, танцювальні драматурги отримали статус 

своєрідних посередників між теорією та практикою, а на сучасному етапі очевидною стає 

необхідність нової трансформації – розміщення танцювального драматурга в середині творчого 

процесу, задля зміни чіткого і далекого бачення драматургії на «інтеграцію тіла драматургії у тіло 

процесу» [1, 33]. 

Кожна танцювальна постановка чи проект окремого хореографа мають різні потреби, а відтак 

драматург повинен виробити більш гнучку позицію співпраці для розвитку творчого процесу. 

Наразі у репертуарі провідних європейських театрів представлено мюзикли, концертні та 

шоу-програми побудовані на лексиці бальної хореографії, драматургія яких хоча й тяжіє до 

класичних форм, все ж має яскраві інноваційні підходи.  

Так, наприклад, на сцені «Piccadilly Theatre» репрезентовано  мюзикл «Танці без правил» 

(«Strictly Ballroom»), у постановці режисера-хореографа Д. Макні за сценарієм Б. Лурманна (у 

головних ролях У. Янг, З. Стреллен, Д. Лебей, М. Кердл та ін.). Варто зазначити, що даний мюзикл – 

сценічна адаптація відомого австралійського художнього фільму режисера Б. Лурмана (1992 р.), 

прем’єра якої відбулася у 2014 р. на сцені «Сіднейського ліричного театру» («Sydney Lyric Theatre», 

Австралія), а в 2016 р. відбулася британська прем’єра на сцені театру в Лідсі («West Yorkshire 

Playhouse»). Проте, сучасний варіант постановки отримав багаточисельні оновлення, які стосуються 

акторського складу, введення нових персонажів та хореографії. В основі мюзиклу – історія 

танцюриста Скота, чемпіона з бальних танців, який кидає виклик усім правилам та йде на поклик 

серця, щоб знайти не лише своє покликання в танці, а й справжнє кохання [7]. 

Безумовно одним з найяскравіших шоу, яке репрезентує найкращі зразки сучасної сценічної 

бальної хореографії є «Вогонь танго» («Tango Fire»), яке на сцені лондонського театру «Peacock 

Theatre» презентує одна з провідних міжнародних танцювальних компаній – «The Tango Fire 

Company» з Буенос-Айреса. Режисером-хореографом та провідним виконавцем компанії є відомий 

професійний танцюрист, чемпіон світу з танго – аргентинець Г. Корнехо, який окрім 

латиноамериканських танців досконально вивчав класичні та сучасні бальні, джазові та акробатичні 

техніки, а також особливості хореографічної композиції. Хореограф здійснює сценізацію художньої 

форми аргентинського танго, ніби прослідковуючи історію його формування від перших форм на 

вулицях Буенос-Айреса, до сучасних сценічних бальних постановок. В акторському складі «The 

Tango Fire Company», окрім Г. Корнехо та його партнерки Г. Гейдіассі, ще десять відомих 

професійних танцюристів – переможці World Tango Champions Е. Дуізага та П. Пачета, Е. Лопес та 

Каміла-Алегрі, Н. Шелл та Н. Піццо, М. Бейлоіс та М. Спіна, Х. Фернандес та М. Вейлдменн. 

Варто зазначити, що хореографічні шоу компанії «The Tango Fire Company» користуються 

величезною популярністю – з гастрольною програмою «Tango Fire» заплановано виступи не лише в 

країнах Європи, а й в США, Канаді, Австралії, Азії та Південній Африці, а новацією компанії стало 

шоу «Break the Tango», у якому завдяки творчій співпраці режисера-постановника Г. Корнехо та 

хореографа Бйорна «Буз» Мейєра було поєднано два абсолютно різні стилі танцю – танго та брейк-

данс. Аналізуючи сценічну бальну хореографію представлену в країнах Зхідної Європи, варто 

відзначити діяльність компанії «Strictly Theatre Co.», засновану в 2015 р. П. Ірвінгом. Ця компанія 

здійснює понад 100 постановок за рік.  

Так, наприклад, компанією «Strictly Theatre Co» наразі представлено в репертуарній програмі 

такі сценічні постановки бальної хореографії як: «Dance is life» у постановці режисера і хореографа 

Д. Гілкісона (креативного директора «Strictly Come Dancing»), за участю Д. Перніса та Л. Маштак –  

хореографічне шоу на італійську тематику побудоване на лексиці бальних та латиноамериканських 

танців Пасадобль, Вальс, Румба, Джайв та ін.; яскрава та гламурна шоу-програма «The ballroom boys» 
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за участю легендарного британського танцюриста, вчителя та хореографа, який спеціалізується на 

латиноамериканських танцях А. Вейта та професійного виконавця бальних танців, італійського 

танцюриста В. Сімона (хореографія програми побудована на лексиці танців Квікстеп, 

Пасадобль,Фокстрот та Аргентинське танго) [7]. 

Неабиякою популярністю у відвідувачів «Dis Corn Hall» та «Lowestoft Marina Theatre» 

користуються танцювальні програми групи «Backlash ballroom» (хореограф Р. Міллер), у складі якої 

шість професійних танцюристів – переможців у латиноамериканській та європейській програмах. 

Найвідомішою танцювальною виставою є «Strictly Movies», яка побудовані на хореографічній 

лексиці Вальсу, Квікстепу, Аргентинського танго і Чарльстона (у супроводі саундтреків відомих 

фільмів).  

Варто зазначити, що у програмах вищих мистецьких навчальних закладів, які займаються 

професійною підготовкою хореографів, помітним є велике розмежування між теорією і практикою, 

що спостерігається першочергово у ставленні студентів до навчальних дисциплін – техніці та 

хореографії ними приділяється набагато більше уваги, аніж історії та теорії танцю. На нашу думку, у 

контексті розвитку хореографічного мистецтва на сучасному етапі, доцільним є формування уяви та 

встановлення взаємозв’язку між написанням, критичним мисленням і танцями, хореографією та 

постановками, безпосередньо під час навчального процесу, що посприяє отриманню всебічної 

фахової підготовки для вільного виявлення себе у творчості. Відтак, важливим є встановлення зв’язку 

між вивченим матеріалом з історії танців та безпосередньо репетиційним процесом.    

Деякі американські та європейські вчителі танців активно інтегрують драматургічні практики 

у курси історії танців з метою впливу на хореографічну та виконавську практику. Наприклад, К. 

Крофт вважає, що «заняття з танців значно виграють, коли танцювальна драматургія поєднується з 

історією танців, адже створює більше простору для дискусії про постановку» [2, 189]. 

Танцювальна драматургія сприяє формуванню аналітичного мислення як невід’ємної частини 

танцю, адже є творчим процесам, в якому взаємопов’язані метафоричні, аналітичні та критичні 

дискурси поглинаються творчим процесом [5, 166]. Таке поєднання (наукових знань про танець з 

діями) сприяє створенню інформованого художнього бачення.   

Світовою тенденцією, що активно розвивається у хореографічному мистецтві є використання 

драматургічного мислення протягом творчого процесу всіма учасниками хореографічної постановки. 

Наприклад, концепція творчої діяльності керівництва Бельгійського театру танців «Les Ballets C de La 

B», заснованого у 1984 р. А. Плейтелом – «цей танець для світу, а світ для всіх», заснована на 

принципі залучення до динамічного постановочного процесу митців різних дисциплін та тісній 

співпраці з танцювальними драматургами, задля отримання унікального поєдання художніх бачень у 

сценічній бальній хореографії.  

Наразі, помітною стає тенденція до використання танцювальної драматургії у професійній 

діяльності танцюристів як засіб розширення хореографічної перспективи. Подібні новації привносять 

у практичну діяльність танцюристів роботу над теоретичним матеріалом (за рахунок критики та 

обговорення), що формує ясність намірів та забезпечує додатковими перевагами у процесі 

художнього вибору. Вибір зроблений виключно на технічній підготовці сприяє створенню приємних 

композицій, проте вони можуть бути протилежними намірам хореографа. У драматургічному ж 

мисленні, творчий акт вільно протікає через критичний дискурс та естетичний вибір, а дія мислення 

переходить у рух. Відтак, успішна художня хореографічна постановка не може бути створена лише з 

виключно інтелектуальних або практичних перспектив, а тому доцільніше буде не обмежувати їх, а 

синтезувати.  

Оскільки критичний аналіз пов’язаний із синтезом вісцеральних та раціональних реакцій, 

головною метою постановника має стати поєднання естетичного досвіду з критичним аналізом, 

цілеспрямоване та активне спостереження за навколишнім середовищем, задля того, щоб 

переступити межі уявлення відомих образів та формувати нові погляди і перспективи. Б. Бауер 

зазначає, що практика художньої творчості виходить за межі звичайних норм і переходить в 

естетичну сферу «унікального досвіду» у «моменти призупинення концептуальних знань» [1, 37–38].    

Висновки. Перспективними тенденціями розвитку драматургії сценічної бальної хореографії 

ХХІ ст. є посилення ролі танцювальних драматургів у процесі створення матеріалу для танцю та руху 

(розвиток творчих стратегій, осмислення взаємозв’язку між підходами до композиційних 

можливостей, обґрунтування у процесі репетицій, урахування індивідуальних якостей танцюристів та 

здатність відчувати засоби сприйняття); залучення до динамічного постановочного процесу митців 

різних дисциплін та співпраця з танцювальними драматургами, задля отримання унікальної суміші 

художніх бачень у сценічній бальній хореографії; тенденція до використання танцювальної 
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драматургії у галузі хореографічної освіти та професійній діяльності танцюристів, як засіб 

розширення хореографічної перспективи.  

Пріоритетним у діяльності хореографа-постановника на сучасному етапі визначено поєднання 

естетичного досвіду з критичним аналізом, цілеспрямоване та активне спостереження за 

навколишнім середовищем, задля того, аби переступити межі уявлення відомих образів та формувати 

нові погляди і перспективи.  
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Мета роботи: дослідження процесу становлення музичного телебачення на теренах України в 1990-х – 

2000-х роках. Методологія дослідження полягає у застосуванні загальних принципів наукового пізнання, які 

відповідають сучасному культурологічному дискурсу, що зумовило використання структурно-

функціонального, системно-аналітичного, описового та компаративного дослідницьких методів для аналізу 

складових досліджуваного феномена. Наукова новизна одержаних результатів полягає у виявленні та 

системному узагальненні форм музичних жанрів українського телебачення, які існували в період з 1990-х по 

2000-ні роки. Висновки. У статті доводиться, що дослідження українського музичного телебачення у ХХ 

столітті, є реально актуальним і вимагає подальшого цілісного соціологічного та культурологічного осмислення 

й аналізу. Надано класифікацію жанрів українського музичного телебачення минулого століття та висвітлено 

сутність понять інфотейнмент та інфомершіалс, а також визначено їх вплив на розвиток українського 

музичного телебачення в 1990-х – 2000-х роках. 
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Цель работы: исследование процесса становления музыкального телевидения на территории Украины 

в 1990-х – 2000-х годах. Методология исследования заключается в применении общих принципов научного 

познания, которые соответствуют современному культурологическому дискурсу, что обусловило 

использование структурно-функционального, системно-аналитического, описательного и сравнительного 

исследовательских методов для анализа составляющих исследуемого феномена. Научная новизна 

исследования заключается в выявлении и системном обобщении форм музыкальных жанров украинского 

телевидения, которые существовали в период с 1990-х по 2000-е годы. Выводы. В статье доказывается, что 

исследование украинского музыкального телевидения в ХХ веке является реально актуальным и требует 
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классификация жанров украинского музыкального телевидения прошлого века и освещены сущность понятий 

инфотейнмент и инфомершиалс, а также определено их влияние на развитие украинского музыкального 

телевидения в 1990-х и 2000-х годах. 
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Актуальність теми дослідження. Сучасне соціокультурне життя будь-якого українця включає 

як глобальні події, які відбуваються у ньому, так і технічний прогрес, який піддав еволюції музичне 

телебачення України у період з 1990-х по 2000-ні роки. У зв’язку з диференціацією FM-радіостанцій і 

посиленням інтерактивного характеру мас-медіа, індивідуалізацією наданої інформації слухачам, 

музичне телебачення в 90-х роках набуває величезної популярізації. Дослідження історичних подій, 

які відбувалися саме в той період, виявлення музичних жанрів українського телебачення XX століття 

допоможе сучасному науковцю віднайти найбільш популярні жанри та спрогнозувати їх подальший 

розвиток на телевізійній «ниві».   

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема музичного телебачення вивчалася та 

висвітлювалася у працях зарубіжних авторів: Н.Єфімової, Т.Куришевої, Г.Новікової, В.Падейського, 

О.Поберезнікової, А.Чернишова, О.Шерстобоєвої. Серед українських науковців: О.Невмержизька, 

А.Скорик, К.Кошак розглядали феномен музичного телебачення в аспекті телевізійної продукції, 

саме для дітей та молоді та як чинник їх морального виховання. 

Мета дослідження – дослідити процес становлення музичного телебачення на теренах 

України в 1990-х – 2000-х роках та виявити існуючи на той час його жанри. 

Виклад основного матеріалу. Виникнення музичного телебачення в 1990-х – 2000-х роках 

було пов’язано з диференціацією FM-радіостанцій і посиленням інтерактивного характеру мас-медіа, 

індивідуалізацією наданої інформації. Перший музичний телеканал України O-

TV київської телекомпанії розпочав свою роботу 24 квітня 1998 року. Ефір телеканалу O-TV був 

побудований на базі серверного мовлення. Його становила популярна сучасна музика, інтерактивні 

розваги та послуги, новини українського та світового шоу-бізнесу, різні музичні програми. O-TV ‒ 

першим серед телеканалів СНД ввів у своєму ефірі інтерактивну систему замовлення кліпів за 

допомогою стаціонарного та мобільного телефону, який першим запропонував своїм телеглядачам 

цілодобовий SMS-чат в руховому рядку, тим самим збільшив інтерес аудиторії.   

Згодом, у 2001 році розпочинають своє віщання два музичні телеканали М1 та Enter Music. 

Один із найпопулярніших музичних телеканалів М1, який позиціонує себе як Перший національний 

музичний канал та на сьогодні він є лідером щодо кількості й різноманітності власних телепрограм. 

Enter Music переважно пропагував зарубіжну поп-музику. Він розпочав мовлення 1 червня 2001 року 

та припинив 14 квітня 2012 року. Ефір будувався за блочно-модульним принципом тобто, окремі 

регулярні програми заповнювали ефір із додавання інтерактивних послуг для глядачів. В музичному 

аспекті канал орієнтувався в-першу чергу на українських виконавців, у другу – на світових, та у 

третю – на виконавців з інших країн СНД.  

90-ті роки – це був час змін форм правління, виробничих відносин, стилів та підходів до 

творчого розвитку музичних телепрограм України. У тележурналістиws з’являються нові поняття – 

«бізнес», «проект», «зірка естради», «піар» (Public Relations –зв’язки з громадськістю), «менеджмент» 

(управління, моделювання), «продюсер» (довірена особа, що реалізує творчий проект), «кліп» 

(рекламний відеоролик артиста/гурту), «рейтинг» (порядковий показник, який відібражає 

затребуваність виконавця/колективу), «хіт-парад» або «чарт» (рейтинг популярності музичної 

продукції), «креативність» (здатність індивіда до креативного, нестандартного мислення),«імідж» 

(формований образ артиста гурту для емоційно-психологічного впливу на публіку), «рекордингова 

компанія» (виробництво та розповсюдження відео- та аудіо- продукції), «корпоратив» (влаштування 

колективного заходу, свята, вечірки), «харизма» близький слову «чарівність» – особистісні якості 

людину, здатної ефективно застосовувати їх для впливу на публіку) тощо, тобто, цілий перелік 

понять нових технологій музичного виробництва і функціонування популярної музики.   

Комерційна модель музичного телебачення, яка почала своє існування на початку 90-х років, 

проголосила принцип: «Привертання уваги глядачів, а через нього ‒ реклами за всяку ціну» [1, 4]. 

Комерціалізація українського музичного телебачення сприяла тому, що інформація розважального 

характеру стала активно завойовувати місце в телеефірі. Це значно відбилося на контенті музичних 

телеканалів, а, отже, і на його жанрових складових. 

В історії новітньої української естради найбільш плідним був період до 1998 р., коли 

розпочали свою роботу перші музичні телеканали М1 та О-ТV. Вокальна естрада цієї доби, була 

яскравою, багатоманітною та різножанровою. Вона представлена творчістю таких майстрів естради 

як: В. Зінкевич, Н. Яремчук, М. Мозговий, С. Ротару, Н. Шестак, І. Попович, І. Бобул, Л. Сандулеса, 

О. Білозір, Т. Петриненко та ін., так і нових імен: І. Білик, В. Павлік, Самая-Т, І. Сказіна, М. Бурмака, 

Катя Chilly, Н. Могилевська, Руслана, В. Хурсенко, М. Одольська, К. Бужинська, О. Юнакова, Каріна 

Плай, Інеш, гурти «Табула Раса», «Брати Карамазови», «Плач Єремії», «Океан Ельзи», «Аква Віта», 

«Скрябін», «Грін Грей», «ВВ» та ін.  

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B8%D1%97%D0%B2
https://uk.wikipedia.org/wiki/24_%D0%BA%D0%B2%D1%96%D1%82%D0%BD%D1%8F


Мистецтвознавчі записки ________________  Випуск 35 

 197 

У цей час почали з’являтися особи-управлінці (менеджери), які брали на себе функції 

«розкручування» артистів, назвавши себе модним словом «продюсер», та намагалися створити свій 

перший капітал для переходу в «шоу-бізнес». То були персони, які ініціювали початок музичного 

шоу-бізнесу на території колишніх радянських республік та розвивали комерційну сторону 

розважальної галузі (Б. Алібасов, А. Разін, Ю. Айзеншпіс, Й. Пригожин). Серед українських 

продюсерів 90-х відзначимо Ю. Нікітіна, В. Бебешка, В. Клімова, Ю.Рибчинського, С. Макієвського 

[9, 113-114].  

Музичне телебачення в 1990-х роках стало частиною масової культури. Головними 

принципами відбору інформації для програм стали сенсаційність, яскравість і видовищність, 

драматизація подій. Інфотейнмент і інфомершіалс стали основними способами подачі інформації на 

музичному телебаченні. Дані явища значно позначилися на всіх жанрових формах музичного 

телебачення. Виходячи з цього, ми пропонуємо наступну класифікацію жанрів музичного 

телебачення, а також і їх характеристику. 

Під час складання класифікації жанрів музичного телебачення ми спиралися на загальну 

класифікацію телевізійних жанрів, запропоновану В. Л. Цвік та Р. А. Борецьким в навчальних 

посібниках «Телевізійна журналістика» та «Інформаційні жанри телебачення»: 

1. Інформаційні жанри; 

2. Аналітичні жанри; 

3. Жанрові форми інфотейнменту і інфомершіалс. 

До інформаційних жанрів музичного телебачення відносяться відеосюжет, виступ (монолог в 

кадрі), інтерв’ю, репортаж і прямі включення. 

До аналітичних жанрів музичного телебачення відносяться коментар, огляд, бесіда і 

дискусія. 

Розглянемо більш детальніше жанрові форми інфотейнмена і інфомершіалс. У зв’язку з цим 

особливий інтерес представляють такі явища, як інфотейнмент (infotainment) і інфомершіалс 

(infomercials). Термін «інфотейнмент» є абревіатурним об’єднанням двох англійських слів: 

інформація (information) і розвага (entertainment). Інфотейнмент ‒ це інформаційно-розважальні 

передачі, в яких телеглядачам пропонуються сюжети, інформаційна цінність яких мінімальна. Дуже 

часто для подібних передач використовувалася так звана «новина», яка є тільки приводом для 

головної мети телепрограми ‒ створення розважального сюжету. 

Термін «інфомершіалс» також є абревіатурним об’єднанням двох англійських слів: 

інформація (information) і рекламні оголошення (commercials). У випадку з інфомершіалс під 

виглядом інформації, події, історії телеглядачеві подається реклама. В цілому, інфотейнмент і 

інфомершіалс можна віднести до методів подачі інформації, для яких характерні розважальність і 

комерційна спрямованість. Інфотейнмент і інфомершіалс виникли на хвилі все більшою 

комерціалізації ЗМІ та диктату рейтингу.  

Специфічним жанром музичного телебачення є відеокліп. Відеокліп ‒ це короткий 

телевізійний сегмент, як правило, знятий на кіноплівку, але призначений для показу по телевізору і в 

мережах Інтернет. 

До жанрових форм інфотейнмену і інфомершіалсу можна віднести пісенний відеокліп, 

відеосюжет, телешоу, відеофільм. Жанрові форми музичного телебачення за великим рахунком ‒ це 

різні варіанти трансляцій виконання музичного твору, а також фільми музичної тематики [1, 5]. 

 Саме в них, відокремлення складових засноване на домінуванні (або рівноправності) 

внутрішньо кадрової музичної складової над журналістською або екранною. Фонове сприйняття 

музичних телепрограм обумовлене самостійністю малих форм, таких як відеокліп, виступи, а також 

частою відсутністю сюжетних ліній між ними і повторюваністю в ефірі. Музична складова сучасних 

телеканалів припускає відсутність негативного чинника і спонукає до яких-небудь творчих дій 

учасників цього проекту. 

Кінець 1970-х рр. та  початок 1980-х рр. ознаменувався «відеобумом» у США: багато артистів 

випустили проморолики до релізу синглів [2]. За даними журналу «Billboard», у 1978 р. американські 

телепродюсери Д. Кроу і Ч. Хендерсон в денному ефірі телеканалу USA Networks запустили 

програму «Video Concert Hall», яка включала виключно відеокліпи. Фактично саме Кроу і 

Хендерсону «Billboard» привласнили винахід формату музичного телебачення у США. Проте, 

вперше, трансляцію відеокліпів почало кабельне телебачення Манхеттена в 1975 р., випустивши в 

ефір програму «Nightclubbing». 

Відеокліп мав схожі риси з рекламним роликом та був спрямований на підвищення продажів. 

Але, незважаючи на це, відеокліп та рекламний ролік мають різну «генетику». Рекламні ролики 
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спочатку знімалися за законами «великого кінематографу» та їх транслювали перед початком 

кіносеансів. Музичний ж відеокліп мав суто телевізійну природу, хоча і тут відчувався вплив 

кінематографа: асоціативність і образність відеорядів. 

Серед образотворчих рішень в кліпі можна було відзначити наступні прийоми: прагнення до 

перфоменсу (у відеокліпі майже завжди присутні великі плани виконавця), наявність елементів 

хепенінга, використання поп-арту, що позначає культурне і часовий простір і ленд-арту, внутрішні 

мотиви і настрої тощо.  

«Як явище культури, кліп тісно пов’язаний з молодіжною субкультурою, її вітальними 

естетичними установками та музичними смаками» [3]. Досить часто в науково-популярній літературі 

можна зустріти термін «кліпова свідомість» [4] як продукт музичного телебачення і масової музичної 

культури. Вперше даний термін виник в 1990-х р. мав і негативний відтінок, пов’язаний з тим, що 

кліпи формують звичку до поверхневого сприйняття дійсності у молоді [5]. 

Телешоу є однією з найпоширеніших жанровових форм музичного телебачення України. Це 

пояснюється специфікою музичного телебачення, тяжінням багатьох музичних телепрограм до 

«звуковидовищ». Само по собі, шоу є заходом розважального характеру. Як правило, шоу 

проводиться перед публікою. До музичних телешоу можна віднести концерти, конкурси, ігри, 

реаліті-шоу, телемюзикли і ток-шоу [6, 57]. 

Концерт займає центральне місце серед музичних жанрів. Сучасні концерти реалізуються як 

естрадні шоу з посиленою роллю ефектного видовища і цілісною драматургією зі специфічною 

формою, яка «вибудувана в часі». Даний жанр припускає наявність знімального майданчика або 

іншого умовного простору, що виконує функцію сцени. Обов’язкова і наявність аудиторії. Важливою 

відмінністю концерту від трансляції є реакція глядачів, яка є елементом програми, який в деяких 

випадках може штучно стимулюватися. 

Конкурс ззовні будується як концерт. Відмінністю є те, що «глядачі в залі або біля екрану 

телевізора часто виконують функції «оціновувачів» дії, тобто виступають у ролі «глядацького журі» 

[7, 121]. У даній моделі, телекомунікатор виступає в ролі організатора видовища, тому ми можемо 

віднести жанр телеконкурс до формату телешоу. 

Важливою частиною розважального телебачення, в тому числі і музичного, є гра. Її 

відмінність від конкурсу в тому, що тут ведучий ставить глядачеві питання і отримує від нього пряму 

відповідь (вірну або ні). Як правило, в таких програмах розігрується будь-який цінний приз.  

Музичні телефільми – екранізації мюзиклів – досить специфічна і рідкісна форма на 

телебаченні, яка була розповсюджена у 1990-х – 2000-х рр., оскільки це одна з найбільш 

трудомістких і високобюджетних форм на телевиробництві. 

І у минулому столітті і на сьогоднішній день  дуже популярною формою на музичному 

телебаченні є мюзикл (аба музична комедія) ‒ музично-сценічний твір, в якому переплітаються 

діалоги, пісні, музика, танці, при цьому сюжет, як правило, нехитрий. Для мюзиклу характерні: 

видовищність, різноманітність тем для постановки, необмеженість у виборі засобів вираження для 

акторів. Мюзикли представляють собою цілу комерційну індустрію, поставлену на «потік» (Бродвей, 

Голлівуд, Вест-Енд). Кіномюзиклами мають одні з найбільших касових зборів у світовому прокаті. 

Жанр серіального телемюзиклу є одним з найперспективніших.  

Жанр ток-шоу поєднує в собі сутнісні ознаки інтерв’ю, дискусії та ігри, але концентруються 

навколо особистості ведучого. Ведучий ток-шоу повинен володіти такими особистісними якостями, 

як розум, винахідливість, чарівність, гумор, уміння зацікавлено слухати, пластично рухатися. Істотні, 

також, і зовнішні обставини: певне місце і строго дотримувана циклічність випусків програми, 

розрахована на збудження у свідомості масового глядача стану «нетерплячого очікування наступної 

зустрічі». 

 Наприкінці XX століття у телеглядачів з’явилася можливість дивитися кліпи, ток-шоу, 

мюзикли, як на музичних каналах, так і в Інтернет мережі. Нажаль, прагнення забезпечити високий 

рейтинг комерційного мовлення змушувало телекомпанії відмовлятися від якісних, але 

низькорейтингових передач на користь програм, які збирають біля телеекранів масову аудиторію 

розрахованих на глядача з невибагливим смаками. Все це негативно впливало на формування 

моральних та духовних цінностей у телеглядачів, але в той же час було чинником для активного 

синтезу існуючих на той час жанрів та утворення нових форм на телебаченні України у XXI столітті. 

Наукова новизна дослідження полягає у тому, що виявлено та узагальнено форми музичних 

жанрів українського телебачення, які існували в період з 1990-х по 2000-ні роки в Україні. 

Висновки. Безумовно, окреслені питання потребують більш детального вивчення та аналізу, в 

межах же цієї роботи, підсумовуючи, зауважимо, що процес розвитку українського музичного 
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телебачення у ХХ столітті  відбувався активно, було окреслено класифікацію жанрів українського 

музичного телебачення минулого століття, в яку увійшли інформаційні жанри, 

аналітичні жанри та форми інфотейнменту і інфомершіалс. В минулому столітті українське 

телебачення почало транслювати відеокліпи, рекламні ролики, телешоу та інші форми музичного 

телебачення, які і наш час є актуальними та улюбленими для перегляду різними віковими 

категоріями глядачів. 
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ЦИРКОВІ ВИСТАВИ У ЛЬВОВІ ТА ЧЕРНІВЦЯХ 1860-х рр. 
 
Мета дослідження полягає у виявленні основних тенденцій розвитку циркового мистецтва та циркової 

справи у 1860-ті рр. та впливу на них політичних та економічних чинників на Буковині та у Східній Галичині. 

Методологія дослідження полягає в застосуванні історичного, історико-порівняльного, біографічного методів 

для максимально повного висвітлення функціонування циркової справи у 1860-х рр. на західноукраїнських 

землях. Наукова новизна полягає в тому, що автор вперше звертається до невідомих сторінок історії циркових 

та акробатичних виступів у провідних культурних центрах західноукраїнських земель у складі Імперії 

Габсбургів – міст Львова та Чернівців. В рамках дослідження автором знайдено, систематизовано, перекладено 

та використано матеріали німецької, польської та русинської преси 1860-х рр. та циркові афіші з бібліотек 

Польщі (Бібліотека Ягеллонського університету), Австрії (Австрійська національна бібліотека) та низки 

університетських бібліотек США, які вперше введено до наукового обігу. У висновках виявлено особливості 

розвитку циркових мистецтв, розглянуто вплив політичних та соціальних перетворень в Імперії Габсбургів на 

циркову справу, проведено порівняльні паралелі між суспільним сприйняттям цирку і висвітленням циркових 

виступів у львівській та чернівецькій пресі досліджуваного періоду. 

Ключові слова: цирк, циркове мистецтво, кінний цирк, циркові акробати, гімнасти, Львів, Чернівці, 

Галичина, Буковина. 

 

Поспелов Олег Александрович, аспирант Киевского национального университета театра, кино и 

телевидения им. И. К. Карпенко-Карого 

Цирковые представления во Львове и Черновцах 1860-х гг. 

Цель статьи состоит в выявлении основных тенденций развития циркового искусства и циркового 

дела в 1860-е гг. и влияния на них политических и экономических факторов на Буковине и в Восточной 

Галичине. Методология исследования заключается в применении исторического, историко-сравнительного, 

биографического методов для максимально полного освещения функционирования циркового дела в 1860-х гг. 

на западноукраинских землях. Научная новизна заключается в том, что автор впервые обращается к 

неизвестным страницам истории цирковых и акробатических выступлений в ведущих культурных центрах 

западноукраинских земель в составе Империи Габсбургов - городах Львове и Черновцам. В рамках 

исследования автором найдены, систематизированы, переведены и использованы материалы немецкой, 

польской и русинской прессы 1860-х гг., а также цирковые афиши из библиотек Польши (Библиотека 

Ягеллонского университета), Австрии (Австрийская национальная библиотека) и ряда университетских 

библиотек США, которые впервые введены в научный оборот. В выводах выявлены особенности развития 

цирковых искусств, рассмотрено влияние политических и социальных преобразований в Империи Габсбургов 

на цирковое дело, проведены сравнительные параллели между общественным восприятием цирка и 

освещением цирковых выступлений в львовской и черновицкой печати исследуемого периода. 

Ключевые слова: цирк, цирковое искусство, конный цирк, цирковые акробаты, гимнасты, Львов, 

Черновцы, Галичина, Буковина 

 

Pospelov Oleg, a graduate student of The Kyiv National I. K. Karpenko-Kary Theatre, Cinema and Television 

University  

The Circus performances in Lviv and Chernivtsi in the 1860s. 

The Purpose of the article is to identify the main trends in the development of the Circus arts and the Circus 

business in the 1860s. and to define the influence of political and economic factors in Bukovina and in Eastern Galicia 

on them. The Methodology is to use the historical, historical-comparative, biographical methods to maximize the 

description of the functioning of the Circus during the period of the 1860s. in the Western Ukrainian lands. The 

Scientific Novelty. The author for the first time ever opens the unknown pages of the history of the Circus and 

Acrobatic performances in the two main cultural centers of the Western Ukrainian lands at the time that they were a part 

of the Hapsburg Empire - the cities of Lviv and Chernivtsi. As part of the study, the author has discovered, 

systematized, translated and used the materials from the German, Polish and Ruthenian press of the 1860s, as well as 

circus posters from the libraries of Poland (Jagiellonian University in Kraków), Austria (Austrian National Library) and 

a number of US university libraries, which are being deployed into scientific circulation for the first time. In the 

Conclusions, the peculiarities of the development of the Circus arts have been revealed, and the influence of the 

political and the social reformation in the Hapsburg Empire on the Circus have been considered. The comparative 
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parallels between the public perception of the Circus and the coverage of the Circus performances in Lviv and 

Chernivtsi press of the described period have been made. 

Key words: circus, circus art, equestrian circus, circus acrobats, gymnasts, Lviv, Chernivtsi, Galicia, Bukovina 

 

Актуальність теми дослідження. Зважаючи на значне місце, яке посідає циркове мистецтво у 

сучасній українській культурі, актуальним є питання вивчення історії розповсюдження, становлення 

та укорінення мистецтва цирку на етнічних теренах України, а також особливостей розвитку 

циркового мистецтва у культурних центрах на Сході та Заході України у різні історичні періоди. На 

особливу увагу заслуговують циркові вистави на західноукраїнських землях в часи їх перебування у 

складі Імперії Габсбургів, які досі не були предметом аналізу ані вітчизняних, ані зарубіжних 

науковців.   

Аналіз досліджень і публікацій. На сьогоднішній день не існує жодного дослідження 

присвяченого цирковим та акробатичним виставам на західноукраїнських землях у другій половині 

ХІХ ст. Циркові виступи у Львові згадувалися польськими дослідниками, зокрема Станіславом 

Шнюр-Пепловським [51] в контексті висвітлення історії польського театру, втім акцент робився 

виключно на проблемі конкуренції цирку для театральних постановок. При цьому досі не робилося 

спроб мистецтвознавчого аналізу циркових виступів. Джерельною базою пропонованого дослідження 

є матеріали чернівецької та львівської преси досліджуваного періоду. 

Мета дослідження полягає у виявленні особливостей розвитку циркового мистецтва та 

циркової справи у 1860-ті рр. та впливу на них політичних та економічних чинників на Буковині та у 

Східній Галичині.  

Виклад основного матеріалу. До початку 1860-х рр. львів’яни, нарівні з мешканцями 

провідних європейських міст, були обізнаними у найсучасніших тенденціях розвитку видовищних 

«циркових» мистецтв. У попереднє десятиліття Львів відвідали кращі циркові трупи Європи під 

керівництвом Е. Беранка, Е. Ренца, В. Шлезака, К. Гінне, В. Карре; на сцені львівського театру 

виступив відомий мім Едуард Клішніг. Вистави цирків і акробатичні вистави у театрах збирали повні 

зали, їх описували у пресі, визнаючи високий рівень майстерності провідних артистів Європи.  

Водночас із зацікавленістю і потребою львів’ян у циркових виставах, в культурному просторі 

Галичини поступово назрівала проблема, пов’язана із конкуренцією, яку представляв цирк для 

польського театру, і на чому постійно і наполегливо наголошувала патріотично налаштована 

інтелігенція, яка переймалася збереженням польської самоідентифікації серед широких верств 

суспільства. В цьому сенсі виховні та просвітницькі функції були покладені саме на театр. Втім цей 

конфлікт інтересів мав скоріше економічне та політичне підґрунтя, адже художні якості циркових 

вистав і майстерність артистів, особливо наїзників, не викликали нарікань критиків. До того ж, 

запрошені акробати брали участь в інтермедіях під час вистав польського театру. 

Згідно даних популярної енциклопедії, виданої у Парижі 1860 року, населення Львова в 

середині ХІХ ст. складало 80,000 мешканців, з яких майже третину (25,000) складали євреї [34, 234]. 

Це була значна потенційна аудиторія для циркових вистав.  

Слід нагадати, що 1857 року Ернст Ренц побудував у Львові, у Єзуїтському Саду, вражаючий 

цирк на кілька тисяч місць [46, 1]. Після закінчення гастролей Цирку Ренца ця споруда залишилася і 

використовувалась трупами, які прибували з гастролями до Львова, у наступні роки. Перед 

черговими виступами приміщення приводилося до ладу, декорувалося. Наявність стаціонарної 

будови значно полегшувало організаційні аспекти гастролей циркових колективів у місті. 

6 травня 1860 року у Львові, у Цирку в Саду Єзуїтів відбулася перша вистава «різних умінь і 

сили» Леона Баєра, «першого польського атлета» і «першої моделі красних мистецтв Парижу, 

Дрездена та Берліна» та його трупи. Афіша повідомляла, що у першому відділенні програми 

демонструвалися військові тренування з залізним прутом вагою у 100 фунтів; «Ілійські ігри» у 

виконання Л. Баєра з двома дітлахами; велика презентація сили Л. Баєра з 50-ти фунтовими вагами 

(гирями). У другому відділенні: - «Іспанський стілець», велика презентація Леона Байєра; «Ікарські 

ігри» у виконанні Леона Баєра та двох дітей; презентація майстерного балансу (еквілібру) у 

виконанні пані Баєр; «Samzon», або сила волосся: атлет мав нести 200 фунтів на своєму волоссі, чого 

до цих пір ніхто з виконавців в Європі ніколи не робив (!?); «Іспанський млин» у виконанні пана Х. 

Чюсепі (H. Ciusepi); «Тріумф Геркулеса»: камінь вагою у три центнери мав розбитися на грудях Л. 

Баєра. На закінчення – Велика презентація на французькій мотузці у виконанні пана Х. Чюсепі. У 

хвилини відпочинку грав живий оркестр. Також, Леон Баєр запрошував львів’янам позмагатись з ним 

у двобої з боротьби і пропонував охочим залишити своє ім’я та адресу у касі цирку [1]. 8 травня 

програма урізноманітнилась презентацією «сили нервів» 8-річної Анни Баєр, яка мала нести центнер 
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ваги, чого жодна артистка ніколи не робила раніше. Під час «Тріумфу Геркулеса» на груді Л. Баєра 

встановлювали ковадло вагою у три центнери і кували на ньому залізо до такого ступеня гарячності, 

що шановна публіка могла заплювати об нього цигарки. Також, пан Чюсепі представив баланс на 4-х 

пляшках шампанського, та Леон Байєр демонстрував «силу щелеп»: 4 найсильніші чоловіки не могли 

зрушити атлета з місця. На закінчення вистави пан Чюсепі балансував на міцно натягнутій мотузці 

[2]. Також, під час однієї з вистав Леон Баєр виконував номер на трапеції [5].  

Виклик помірятися силою з Леоном Баєром прийняв львів’ян, м’ясник на ім’я Антоніо Інгле. 

Поєдинок 13 травня, під час якого суперники боролися у двох раундах по 10 хвилин, не виявив 

переможця, і двобій за приз у 25 золотих дукатів було продовжено 17 травня в одному з відділень 

вистави на дохід балансера Х. Чюзепі [3]. Однак, і цього разу не було виявлено переможця, отже 20 

травня відбувся черговий, останній двобій. Окрім боротьби були представлені різні силові та 

акробатичні номери, а на завершення вистави було представлено велику комічну пантоміму у 

виконанні всіх членів трупи [4]. Про результати бою між Л. Баєром і А. Інгле писала спеціалізована 

віденська театральна газета «Wiener Theaterzeitung»: «В той час як боксерські поєдинки в Англії 

привертають увагу обох частин Світу (мається на увазі Європа та Америка), у Львові, непоміченим 

для всього Світу, відбувся двобій з боротьби між «Геркулесом» Леоном Баєром (польським 

ізраїльтянином)» та місцевим м’ясником на ім’я Інгле за приз у 25 золотих дукатів. Більше того, 

гільдія місцевих м'ясників прагнула розпалити мужність свого чемпіона, пообіцявши заплатити йому 

значну суму, якщо він вийде переможцем. Двічі результат бою залишався невизначеним; лише втретє 

(20 травня) «Геркулесу» вдалося збити свого супротивника, якого треба було виносити з поля битви 

найгіршим чином. І бездушний натовп підбадьорював огидне видовище гучними оплесками! Відомо, 

що місцеве відділення поліції заборонило продовження таких змагань з боротьби» [55, 478]. 

Акробатичні і атлетичні вистави «силачів», які піднімали вагу і викликали місцевих 

мешканців позмагатися за приз у боротьбі відбувалися у Львові і в минулі десятиліття: найбільш 

значимими були виступи трупи Карла Раппо (1838) та трупи Жана Дюпюї (1836 та 1844 рр.). Такі 

вистави завжди були популярними і збирали численну аудиторію.   

У жовтні 1862 року у Цирку в Єзуїтському Саду відбувалися вистави трупи акробатів, атлетів 

і гімнастів під дирекцією Франциска Віницького (Franciszka Winickiego) [28, 918].  

На початку 1860-х рр. у Галичині була побудована і почала функціонувати «Галицька 

залізниця імені Карла Людвіга» [7, 184]. Це значно полегшувало пересування, зокрема, і великих 

циркових труп. Так, у травні 1963 року окремим потягом до Львова прибув Цирк Вільгельма Карре.  

Трупа налічувала 110 артистів та 75 коней, з яких було 40 «шкільних коней» (нім. Schulpferde), 

навчених за визнаним кращим методом. Цикл вистав передбачав покази мистецтва вищої школи 

верхової їзди, а також кінної дресури та гімнастики під керуванням власного художнього керівника 

(нім. Kunstdirector). Музичний супровід виконувався власною капелою музикантів. Трупою були 

представлені Паризькі Квадрильї, Балети Квітів, Маневри, Стипль-чези (долання перешкод верхи), 

пантоміми пішки і верхи, гімнастичні та акробатичні номери у виконанні видатних артистів 

найвищого рівня майстерності в елегантному вбранні. Вистави відбувалися у зі смаком декорованому 

цирку в Єзуїтському Саду. Приміщення цирку освітлювалось газом [36, 398].    

21 травня Карре представив публіці велику історичну пантоміму «Вигнання Мазепи в 

Україну» (нім. Die Verbannung Mazeppa's in die Ukraine) [37, 436]. Примітним є той факт, що саме в 

цей час на землях колишньої Речі Посполитої, що відійшли до Російської імперії, а саме в Царстві 

Польському, Північно-Західному краї і на Волині відбувалися драматичні події Польського 

повстання. Англійській кореспондент Генрі Едвардс згадував виставу про Мазепу у Цирку Карре у 

книзі «Приватна історія польського повстання з офіційних та неофіційних джерел». Він писав, що 

Львів був наповнений повстанцями, які прагнули потрапити на Волинь, і сцени з «Мазепи» водночас 

розважали їх і інструктували з приводу потрапляння до України. Шансів на це, насправді, у них було 

небагато, адже в околицях Львова проживали вороже налаштовані до поляків русинські селяни [43, 

77]. З рекламних оголошень відомо, що 23 травня відбувся бенефіс наїзниці Клари Раш (Frl. Clara 

Rasch) [38, 442]; 30 травня – велика вистава і бенефіс братів Адольфа та Оскара Карре (синів 

директора В. Карре) [39, 464]; 10 червня – показ великої вистави-пантоміми «Лісовий монстр, або: 

Руйнування Фламменбурга» [40, 504]. Окрім вистав у цирку, трупа Карре взяла участь у стилізованих 

«Давньоримських перегонах», які проводилися на новозбудованому великому Іподромі. 

Передбачалися призи для переможців [39, 464]. 

Один з польських оглядачів після відвідин Цирку Карре зауважив, що не помітив там нічого 

цікавого, окрім розкішних хвостів у коней, жаліючись що на львівських вулицях він бачив лише 
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коней з по коліна обрізаними хвостами, в той час як у давній Польщі сидіти на коні з відрізаним 

хвостом вважалося ганьбою і приниженням дворянської гідності [49, 3].  

Також, русинська газета «Вѣстник» (Урядовий часопис для русинів австрійської держави), яка 

видавалася у Відні, писала, що як тільки Цирк Карре виїхав 11 липня зі Львова, то вже Цирк Ренца з 

Пешту подав прохання туди заїхати, і начебто «забагато буде и нас комедіантства» [6, 3]. Однак, 

ймовірно, навіть Ренцу відмовили у дозволі: у Львові його трупа не виступала.      

У листопаді 1863 року, у виставах Менажерії Августа Шольца, яка розміщувалась на площі 

Голуховського у Львові, були задіяні леви, тигри пантери, леопарди і гієни [41, 1076]. На закінчення 

демонструвалася сцена «Daniel in der Löwengrube» («Данило в лігві лева»), під час якої 

дресирувальник заходив у клітку і годував усіх звірів [42, 1112]. 

Циркові виступи середини ХІХ ст. у Чернівцях були менш висвітленими у тогочасній 

австрійській пресі, ймовірно, через меншу значимість столиці Буковини у порівнянні з іншими 

культурними осередками Імперії Габсбургів, втім достеменно відомо, що циркові трупи час від часу 

навідувалися до міста. Кілька австрійських джерел описують пожежу, яка сталася 4 грудня 1853 року 

під час гастролей Цирку Беранка і не на жарт перелякала численну публіку, що зібралася на виставі. 

Одна з газет писала, що причиною загоряння була піч, яка опалювала приміщення цирку [47, 1374]. 

Технічні можливості опалювання цирків у зимовий період у ХІХ ст. перебували на досить низькому 

рівні, і такі прикрі інциденти час від часу траплялися з цирками у різних містах різних країн. Інша 

газета писала, що причиною був недопалок цигарки, яку палив один із глядачів [48, 1166]. Втім, 

цікавим є сам факт зимових гастролей Цирку Беранка у Чернівцях одразу після виступів восени 1853 

року у Львові. Рівень майстерності артистів та підбір коней у цій трупи визнавався критиками рівним 

Цирку Франконі у Парижі [27б 788]. 

У Чернівцях, за даними польського видання 1864 року, проживало 40000 жителів. 

Зазначалося, що в той час чернівчан розважали польський, румунський, німецький театри; італійська 

опера і трупа майстерних наїзників (!). Однак всього цього було недостатньо, і очікувалося відкриття 

руського театру [33, 143 – 144].  

На початку літа 1865 року газета «Bukowina» писала, що з Трансільванії надходили чутки, 

начебто найближчим часом до Чернівців мав завітати відомий Цирк Ренца, який планував гастрольну 

подорож до Галичини [9, 2]. Однак плани ці так і залишилися нереалізованими, і Цирк Ренца після 

єдиних гастролей у Львові 1857 року більше ніколи не відвідував Галичини та Буковини. 9 червня та 

сама газета сповіщала, що до Чернівців прибув секретар «Олімійського Цирку» (як він сам себе 

називав) Джузеппе Саффаро для будівництва цирку для гастролей трупи пана Соботти (40 артистів і 

20 коней), виступи якої мали розпочатися найближчим часом [10, 2].  

Директорами трупи, яка прибула до міста в середині червня, були італійські акробати з 

Мілану Ігнат Соботта та Теодор Сідолі [44, 113]. Вони не жаліли коштів для побудови і 

облаштування приміщення цирку. Одразу після прибуття розпочалися тренування з виїздки коней, 

давалися уроки верхової їзди, проводилися заняття з гімнастики та боротьби. Реклама обіцяла багату 

та різноманітну програму [11, 2].  

Вистави  у «Цирку Соботти та Сідолі» (Cirkus Sobotta und Sidoli) розпочалися 17 червня. 

Особливий інтерес викликали «ікарійські ігри» та баланс на канаті у виконанні «Блондіна ІІ» та 

маленьких «блондинчиків» [12, 2]. Тут слід пояснити, що Блондін (справжнє ім’я - Жан-Франсуа 

Гравеле), з яким порівнювали артистів, здобув визнання, здійснивши 1859 року перехід по канату 

через Ніагарський водоспад [50, 24], і цим «подарував друге життя» древньому жанру балансування 

на мотузці, який не вважався чимось оригінальним і демонструвався як на міських площах, так і, з 

другої половини XVIII ст., під час циркових вистав. Вправи на канаті, продемонстровані балансерами 

у Чернівцях здавалися незбагненними! На визнання заслуговували і виступи майстерних наїзників. 

Хоча у перших виставах задіяно було лише 11 коней, зазначалося, що трупа мала чим дивувати, і 

програма могла оновлюватись кожного дня протягом декількох тижнів. Дещо зіпсувала настрій лише 

несприятлива дощова погода [12, 2]. 22 червня відбувся бенефіс гротескового та силового наїзника 

(Grotesque- und Parforce-Reiters) Йозефа Ганушека, під час якого артисти виступали у вишуканих 

нових костюмах. 25 червня пан Вольта продемонстрував рідкісний силовий номер під назвою 

«Іспанський потяг». Всі артисти трупи демонстрували високу майстерність у верховій їзді та 

гімнастиці, особливо виділялися пп. Сидолі, Вольта, Ганушек, Соботта, клоун, діти Йозеф і Марі. 26 

червня відбувся останній виступ. Трупа рушила до Галичини для двотижневих виступів під час 

ярмарку (ринку) у Лошківцях (нім. Laszkowce), а потім мала повернутися до Буковини і продовжити 

вистави у Чернівцях [13, 3]. 
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В середині липня Соботта і Сідолі, як і планувалося, повернулися до Чернівців. «Bukowina» 

писала, що «вони робили все можливе, щоб показати відвідувачам цирку нові, ще не побачені трюки 

в області мистецтва балансування на канаті. Вражаючі виступи дітлахів, які дивували легкістю і 

безпечністю у найнебезпечніших позиціях та стрибках, не залишали бажати кращого» [14, 3]. 

У серпні про трупу наїзників у складі 40 артистів та 30 коней під дирекцією пп. Соботти та 

Сідолі згадувала і «Gazeta Lwowska». Повідомлялося, що товариство виступало у Тарнополі. У 

програмі також були задіяні дресировані собаки. Вистави були цікавими, а ціни на квитки дуже 

поміркованими. За кілька днів трупа вирушала до Бродів у напрямку Львова [29, 753]. Однак, наразі 

немає жодних документованих підтверджень виступів цієї трупи у Львові. Ймовірно, уряд Львова 

відмовив у дозволі виступати у місті. 

1866 року на сцені львівського театру виступали американські акробати Елліс, Найс, Беррі і 

Ліч (Akrobaten Hrn. Ellis, Nice, Berry and Leach). Вони брали участь у кількох виставах німецького 

театру [30, 340]. Виступи акробатів викликали здивування, а їх художні успіхи не поступалися 

касовим зборам. Серед одноактних п’єс, які представило це товариство, оглядач віденської 

театральної газети особливо відзначив виставу «Орендар і перукар», однак зауважив, що ці 

акробатичні виступи відволікали увагу публіки від нових артистичних сил, залучених до німецької  

трупи [54, 2]. Також, 1866 року на сцені Театру гр. Скарбека виступав «перший акробатичний 

виконавець з Парижу» (erster acrobatischer Künstler aus Paris) з трьома собаками пан Меєргатте (Herr 

Meergatte) [52, 10 – 11]. 

У січні 1867 року у головній вартовій башті Львова відбулася вистава вартових 

протипожежної команди Львова, про яку писала «Gazeta Narodowa». Тридцять п’ять охоронців 

представили гімнастичні та акробатичні композиції, зокрема, номери на батуті, на шнурі (мотузці), на 

трапеції; вольтижування на кобилі; піднімали півцентнерові ваги; будували акробатичні фігури у 

повному вбранні. Виступали групами та поодинці для численної публіки, яка нагороджувала 

виконавців гучними оплесками. Серед гостей були представники міської Ради та магістрату, 

журналісти та військові [32, 2], що свідчило про високий суспільний статус заходу і є показовим 

прикладом популярності акробатики серед львів’ян у 1860-ті рр., у часи коли, запроваджуючи 

протекційні заходи щодо польського театру, влада міста не дозволяла професійним цирковим трупам 

виступати у Львові. Водночас, факт подібної вистави доводив, що для виконання акробатичних 

номерів не обов’язково було бути професійним артистом цирку. 

На початку листопада 1867 року до Чернівців прибув «Цирк Хюттемана» (Circus Hüttemann), 

який перед цим виступав у Яссах. Відомо, що директор Густав Хюттеман разом із компаньйоном 

Вільгельмом Суром, на початку 1860-х рр. успішно гастролював в багатьох австрійських та 

німецьких містах з Цирком Сура і Хюттемана (Circus Suhr & Hüttemann). Була в їхньому репертуарі і 

пантоміма «Мазепа» [45, 4]. У Чернівцях трупа налічувала 50 артистів та 40 коней найшляхетніших 

порід. Справжньою дивиною обіцяв бути живий слон [15, 2]. 

Цирк у Чернівцях був майстерно побудований під керівництвом і наглядом секретаря 

компанії пана Фастенберга. Споруда відмінно відповідала всім вимогам і була зручною і комфортною 

для відвідувачів. Перші три вистави відбулися у вщент заповнених залах. Вистави відзначалися 

вдалим музичним супроводом, блискучою майстерністю артистів у верховій їзді та гімнастиці, 

вишуканими костюмами та підготовкою коней. В інтервалах між номерами публіку розважали 

клоуни. В трупі особливо виділялася пані Поліна, яка була кращою наїзницею в трупі Ренца під час 

виступів у Відні, Петербурзі та інших столицях, а також гротесковий та силовий наїзник Франц 

Дубські [16, 2]. 

Наступні вистави здивували аудиторію новими постановками. Чудово виступали жінки: Анна, 

Ліна Дубські та Станек і, особливо, майстриня шкільної їзди пані Поліна. Пан Сміт відзначився 

блискучим перетворенням в образ Юлія Цезаря, а пан Ріккобено, як гротескний та силовий наїзник. 

Оригінальними та надзвичайно складними, втім виконаними з неймовірною легкістю, були 

досягнення в гімнастиці, продемонстровані клоунами Скроггсом та Пікарді, паном Ламбергером в 

антре на ходулях, паном Артуром у номері «каучук» (нім. der Kautschukmann), братів Пікарді на 

турніку. Успіх був надзвичайним. Найгучніші овації лунали для малого, але сміливого і вмілого 

наїзника Франца Дубські. Чудовим був дуетний показ школи верхової їзди директором п. 

Хюттеманом та Міс Поліною. Ще до виступу загальну напругу викликала поява двох китайських 

артистів, які представили національне мистецтво метання ножів. Багато аплодисментів отримали 

аравійський сірий жеребець «Бібі» та, особливо, слон «Тоні» [17, 2]. 

Наприкінці листопада приміщення цирку почало опалюватись. Окрім виступів наїзників, в 

яких незрівнянними були Поліна Фастенберг, Луїс Дубські та сам директор Хюттеман, гімнастичних 
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і танцювальних номерів, особливе враження справляли китайці, виступ яких викликав уявлення про 

Ринок у Пекіні [18, 3]. 

У черговій замітці оглядач газети «Bukowina» задавав питання читачам чи повинен він 

описувати враження від яскравого вечора на виставі у Цирку Хюттемана, чи краще було на власні очі 

побачити слона на китайському ярмарку, китайських комедіантів та метальників ножів, жонглерів, 

танцівників і танцівниць, повітряних та партерних гімнастів, відмінні пантомімічні вистави з їхніми 

еволюціями і битвами пішки і верхи? Чи мав глядач у власних ескізах зобразити граціозні прояви 

незрівнянної майстерності Поліни Фастенберг і дивуватися небезпечними і небаченими трюками, 

бездоганно виконаними родиною Дубських, так само як захоплюватися вміннями інших численних 

артистів трупи, зокрема дітлахів? Дійсно, потрібно було особисто відвідати виступ, щоб відчути 

атмосферу і переконатися, що вистави були надзвичайними. 26 листопада вперше було представлено 

пантоміму «Фра Диявол», в якій взяла учать уся трупа. Також, пан Хюттеман відкрив курси для 

бажаючих навчатись верхової їзди [19, 2]. Останні вистави у Чернівцях відбулися в середині грудня і 

були дуже успішними. Далі трупа прямувала до Львова [20, 2]. 

У Львові взимку проходив Карнавал, і саме тому цирковій трупі було дозволено виступати у 

місті. Львівська преса майже повністю ігнорувала вистави Цирку Хюттемана, і лише у лютому 1868 

року «Dziennik Lwowski» надрукував замітку, що Карнавал у Львові ряснів безліччю приватних та 

публічних забав, та не зважаючи на музичні концерти та драматичні вистави, Цирк Хюттемана майже 

щоденно заповнювався глядачами, які були у захваті від слона, майстерності пані Дубської та 

клоунів. Вистави у цирку Хуттемана заслуговували на увагу громадськості, адже його трупа 

складалася з умілих вершників, які виконували карколомні трюки, стрибунів і гімнастів, які 

викликали здивування глядачів, і багато політиків могли б позаздрити таким вишуканим кульбітам. 

Коней було небагато, але вони були добре навчені. Якщо додати до цього слухняність слона своєму 

вихователеві, то не дивно, що глядачі охоче йшли до цирку [35, 3]. 

Також, варшавський «Tygodnik Ilustrowany» писав, що Цирк Хюттемана з численною трупою 

вносив різноманітність у життя Львова і спустошував гаманці громадян. Особливо вражала 

спритність двох китайців у національному мистецтві метання ножів та вчений слон. Кожного дня 

відбувалося дві вистави, і ці дві атракції демонструвалися окремо у різних виставах, і той хто вдень 

побачив слона, мав купити квиток, щоб вечорі побачити виступ китайців. Також, влаштовувалися 

окремі вистави для дітей. Винахідливість пана Хюттемана була невичерпною у вигадуванні спокус, 

які викликали зацікавленість публіки і приносили йому прибуток [53, 98]. 

У липні 1869 року, після виступів у Варшаві, до Львова прибула трупа арабських гімнастів під 

керівництвом Сіді Ель Хадж Алі бен Мохаммеда і протягом двох тижнів виступала на сцені Театру 

гр. Скарбека [31, 1023]. Про те якими були вистави цієї трупи дізнаємось вже з чернівецької преси, 

адже після виступів у Львові, у серпні 1869 року арабська акробатична трупа з Північної Африки 

«Бені-Зуг-Зуг» (Beni-Zoug-Zoug) завітала до Чернівців. Сповіщалося, що 40 акробатів прибули з 

самої пустелі Сахара. З австрійських міст, де вже встигнула виступити ця компанія, надходили 

рекомендації, що у гімнастичному та акробатичному мистецтві ще не робилося нічого подібного: 

піраміди з тіл, біг, стрибки і падіння були настільки ж чудовими і дивовижними, як і сама тропічна 

пустеля, і у своїй стихії ця бурхлива енергія була величною, потужною і дивною; але те, що сприяло 

найвищому ступеню естетичного задоволення, - це витончена легкість, яка характеризувала всі їхні 

розумні та яскраво складені вистави [21, 2 – 3]. 

Виступи відбувалися в театральному залі «Hotel de Moldavie» [22, 5] і мали приголомшливий 

успіх. Нічого подібного у Чернівцях ще не бачили [23, 2]. Критик не був скупим на епітети: усі рухи 

ці діти пустелі виконували з неймовірною швидкістю і спритністю, вони дійсно робили дивні речі у 

гімнастичному та акробатичному жанрі; були легкими як газелі, сильними як леви, рухливими як 

пантери і стрибучими як тигри; вражали харизмою і кількістю. Найбільш вражаючими були людські 

піраміди, які навряд чи можна перевершити. Аудиторія приймала всі виступи нероздільними 

оплесками, особливо, маленьких артистів, чиї витончені рухи справили найприємніше враження на 

глядачів [24, 2]. Те, що демонстрували африканські артисти важко було описати. На сцені оживала 

Легенда про Геракла: старий тримав сімох чоловіків на плечах голові та у кожній руці. Піраміди, 

стовпи і тріумфальні арки будувалися з матеріалу красивих, струнких чоловічих фігур, які досягали 

софітів сцени [25, 2]. 

Виступи трупи африканських акробатів тривали до кінця літа. Програма постійно 

змінювалась. На одній з вистав стався трагічний випадок: 38-річний артист отримав серйозну травму 

і помер у лікарні [26, 2]. За видимою легкістю і намаганням вразити аудиторію ховалися ризик і 

нехтування власною безпекою. Втім, саме небезпека і ризик, притаманні акробатичним і 
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гімнастичним номерам, вабила до цирку широку аудиторію. Під час виконання найскладніших 

номерів не завжди вдавалося запобігти найгіршого розвитку подій. 

Отже, спостерігалася відмінність поглядів на циркові вистави у чернівецькій та львівській 

пресі. У Чернівцях – детальні описи і шанобливі відгуки, у Львові – стислі коментарі, подекуди з 

саркастичним підтекстом. При цьому в обох містах відзначалася значна відвідуваність виступів і 

незаперечно визнавався талант артистів.  

Висновки. Наслідки революційних подій кінця 1840-х рр. та прийняття 1861 року нової 

Конституції в Австрії сприяли «демократизації» суспільства і значному розширенню прав 

національних громад в багатонаціональній Імперії Габсбургів. У 1860-ті рр. у Львові почали 

зміцнюватися пропольські настрої, з’явилася польська влада [8]. Це мало особливий вплив на 

циркову справу у Галичині, з огляду на те, що протягом тривалого періоду циркові трупи, які 

відвідували Львів, складали конкуренцію для місцевого  польського театру. Отже поляки отримали 

реальні можливості регулювання культурної політики задля захисту свого театру. Попри те, що за 

право виступів у місті циркові підприємці сплачували чималі грошові внески у міський бюджет, і їх 

трупи обов’язково давали вистави, кошти від яких передавалися на благодійні потреби, цирки чимало 

заробляли, і прибутки їх значно перевищували витрати. І ці зароблені кошти вивозилися з міста. Такі 

суперечності між мистецтвом, економікою та політикою підказували уряду міста рішення щодо 

обмежень гастрольної діяльності цирків. Звісно, повністю заборонити циркові вистави навіть 

найсуворіші керманичі були не в змозі, адже у суспільстві існувала потреба у видовищах та розвагах, 

і цирк задовольняв ці потреби найкращим чином, а будь-які заборони в усі часи лише підігрівали 

інтерес до об’єкту заборони. Так сталося і з цирком у Львові. В 60-ті рр. спостерігалося значне 

зниження висвітлення циркових вистав у польській пресі, цирки не виступали в місті по декілька 

років, але кожні гастролі завжди ставали очікуваною подією і збирали величезну аудиторію.  

На Буковині ситуація різнилася з Галичиною через відсутність суттєвої проблеми конкуренції 

між гастрольними цирковими та місцевими театральними трупами і національних протиріч між 

різними громадами. Якщо львівська польськомовна преса другої половини 60-х рр. ХІХ ст. майже 

повністю ігнорувала цирк і наголошувала на його негативному впливі на свідомість галицьких 

поляків, чернівецька німецькомовна преса об’єктивно висвітлювала чергові гастролі, акцентуючи 

увагу на художніх якостях циркових виступів. При цьому в обох містах виступали одні і ті самі 

трупи.  

На думку автора, зниження інтересу преси до циркових вистав у 1860-ті рр. у порівнянні з 

публікаціями першої половини ХІХ  ст. свідчить про зміни у сприйнятті цирку «інтелектуальним» 

прошарком суспільства. Якщо у львівській пресі 1830-х – 1840-х рр. відчувалося відношення до 

циркових виступів, як до складової художньої культури і витворів мистецтва або, принаймні, чогось 

надзвичайного, ефектного і оригінального, то у другій половині ХІХ ст. до трюків починали звикати, 

і циркові виступи вже не здавалися чимось неймовірним. Цирк ставав, більшою мірою, місцем розваг 

для широкої публіки, ніж асоціювався з мистецтвом. Однак, змінювалось і саме суспільство і 

навколишній світ, чому сприяла індустріалізація і науково-технічний прогрес. У військовій справі 

розвиток артилерії та вогнепальної зброї нівелював провідну роль кавалерії; покази витонченої 

майстерної верхової їзди втрачали провідну роль у циркових виставах, а отже змінювалось 

загальносуспільне відношення до мистецтва наїзників. Під час циркових показів глядачів потрібно 

було постійно дивувати і розважати чимось «новим». Цирк збагачувався новими жанрами, але, 

водночас, втрачав особливу привабливість, притаманну саме «кінному цирку» першої половини ХІХ 

ст. Важливим є той факт, що концепція циркового видовища, започаткована Філіпом Естлі, яка 

передбачала поєднання в межах однієї вистави показів майстерної верхової їзди та виступів 

балансерів і клоунів, сприяла естетизації виступів акробатів та комедіантів, які ще з часів 

Середньовіччя загалом негативно сприймалися у «вищому» суспільстві, і виявлялося це навіть у 

забороні виступів та переслідуванні подорожуючих гістріонів. Отже, після втрати провідної ролі 

наїзників у циркових виставах 1860-х рр. та початку розвитку та більш активного залучення до них 

саме акробатичних і гімнастичних жанрів, клоунади, підсвідоме негативне відношення до 

«комедіантства» почало знаходити прояв у сприйнятті «цирку» не як культурного явища та витвору 

мистецтва, а як видовищної розваги. Втім, публіки на циркових виставах було завжди вдосталь, 

директори отримували чималі прибутки, стаючи заможними громадянами, і вони навряд чи 

переймалися філософськими питаннями приналежності циркових показів до естетичних категорій 

«красних мистецтв». 

Попри обмеження та заборони львівської влади, циркова справа на західноукраїнських землях 

у 1860-ті рр. функціонувала і розвивалися синхронно з рештою частин Імперії Габсбургів. 
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Спостерігалося жанрове розширення і збагачення. У Чернівцях та у Львові будувалися циркові 

приміщення, чернівчани та львів’яни вперше побачили виступи китайців, акробатів з Африки. Окрім 

виступів майстерних наїзників, належну увагу преса приділяла акробатичним та гімнастичним 

номерам, клоунам.  

Еволюція та розвиток концепції циркової вистави у 60-ті рр. ХІХ ст. робили її все більше 

схожою на «цирк», який ми бачимо сьогодні. 
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ХОРЕОГРАФІЯ ЯК ВАЖЛИВИЙ КОМПОНЕНТ У ПІДГОТОВЦІ  

СПОРТСМЕНІВ В СИНХРОННОМУ ПЛАВАННІ 
 
Мета дослідження – виявлення місця хореографії у фізичній підготовці плавчинь-синхронисток, 

з’ясування ролі танцювальної драматургії у композиційній побудові спортивних програм з синхронного 

плавання. Методологія включає використання наступних культурологічних методів дослідження: 

загальноісторичний, порівняльний, аналітичний. Наукова новизна публікації полягає в тому, що в ній вперше 

розглянуто роль хореографії у тренуванні спортсменок-синхронисток під кутом зору мистецтвознавства. 

Висновки. Літопис синхронного плавання в Україні та світі містить наступні віхи свого розвитку: 1958 року у 

Нідерландах було організовано Перші міжнародні змагання з синхронного плавання; на початку 1970-х років 

цей вид спорту було включено до програми Першого чемпіонату світу з плавання, водного поло та стрибків у 

воду, а 1984-го – увійшов до програми Олімпійських ігор. На теренах СРСР перша команда з 

синхронногоплавання виникла наприкінці 1940-х років у Львові. Танцювальне навантаження спортсменок-

синхронисток охоплює широкий діапазон рухів: від елементів класичного, народного та естрадного танцю до 

вільної пластики різноманітних напрямів сучасної хореографії. Танець сприяє розвитку витривалості 

спортсменок, вдосконалює координацію їх рухів, збільшує пластичність та спритність. Роль хореографа-

постановника у композиційній розробці змагальних програм синхронистів (технічної та довільної) полягає у: 

розробці їх структур та художнього змісту; виборі пластичного рішення виступу згідно з жанром, драматургією 

і національним колоритом обраного музичного супроводу; пошуку танцювальних комбінацій і фігур відповідно 

до індивідуальних особливостей спортсменок. 

Ключові слова: хореографія, синхронне плавання, композиція, танцювальний малюнок, артистичність, 

пластичність.  
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Хореография как важный компонент в подготовке спортсменов в синхронном плавании 

Цель исследования – определение места хореографии в физической подготовке пловчих-

синхронисток, формулирование роли танцевальной драматургии в композиционном построении спортивных 

программ по синхронному плаванию. Методология включает использование следующих культурологических 

методов исследования: общеисторический, сравнительный, аналитический. Научная новизна публикации 

заключается в том, что в ней впервые рассмотрена роль хореографии в тренировке спортсменок-синхронисток с 

позиции искусствоведения. Выводы. Летопись синхронного плавания в Украине и мире содержит следующие 

вехи своего развития: 1958 в Нидерландах были организованы Первые международные соревнования по 

синхронному плаванию; в начале 1970-х годов данный вид спорта был включен в программу Первого 

чемпионата мира по плаванию, водному поло и прыжкам в воду, а в 1984-м – вошел в программу Олимпийских 

игр. На территории СССР первая команда по синхронному плаванию возникла в конце 1940-х годов во Львове. 

Танцевальные нагрузки спортсменок-синхронисток охватывают широкий диапазон движений: от элементов 

классического, народного и эстрадного танца до свободной пластики различных направлений современной 

хореографии. Танец способствует развитию выносливости спортсменок, совершенствует координацию их 

движений, увеличивает пластичность и ловкость. Роль хореографа-постановщика в композиционном решении 

соревновательных программ синхронисток (технической и произвольной) заключается в: разработке их 

структур и художественного содержания; выборе пластического решения выступления согласно жанру, 

драматургии и национальному колориту выбранного музыкального сопровождения; поиске танцевальных 

комбинаций и фигур в соответствии с индивидуальными особенностями спортсменок. 

Ключевые слова: хореография, синхронное плавание, композиция, танцевальный рисунок, 

артистичность, пластичность. 
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culture 

Choreography as an important component in the training of athletes in synchronized swimming 

The purpose of the article. The purpose of the publication was to determine the place of choreography in the 

physical training of swimmers, synchronized, the formulation of the role of dance drama in the composite construction 
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of sports programs for synchronized swimming. Methodology. The work methodology includes the use of the 

following cultural research methods: general historical, comparative, analytical. Scientific novelty. The scientific 

novelty of the publication lies in the fact that for the first time it considered the role of choreography in training 

synchronized sportswomen from the perspective of art history. Conclusions. The chronicle of synchronized swimming 

in Ukraine and the world contains the following milestones in its development: 1958 The first international 

synchronized swimming competitions were organized in the Netherlands; In the early 1970s, this sport was included in 

the program of the First World Championships in swimming, water polo and diving, and in 1984 it entered the program 

of the Olympic Games. In the USSR, the first synchronized swimming team appeared in the late 1940s in Lviv. Dance 

loads of synchronized sportswomen cover a wide range of movements: from elements of classical, folk and pop dance 

to free plastics of various directions of modern choreography. Dance contributes to the development of endurance 

athletes, improves the coordination of their movements, increases flexibility and agility. The role of the choreographer 

in compositional solution of competitive synchronization programs (technical and arbitrary) is to: develop their 

structures and artistic content; the choice of the plastic decision of the performance according to the genre, drama and 

national color of the selected musical accompaniment; searching for dance combinations and figures in accordance with 

the individual characteristics of athletes. 

Key words: choreography, synchronized swimming, composition, dance pattern, artistry, plasticity. 

 

Актуальність теми дослідження. Синхронне плавання – вид спорту, який містить 

індивідуальні (одиночні), парні  та групові виступи. На сьогодні це єдина олімпійська дисципіна, в 

якій дозволено брати участь лише жінкам (проте, чоловічі зборні змагаються на Чемпіонаті світу з 

цього спортивного напряму). Виник на рубежі ХІХ–ХХ століть у вигляді своєрідних програмних 

номерів, які містили акробатичні елементи, а також вправи під рахунок. У 1930-ті роки синхронне 

плавання  набуло розповсюдження в Бельгії, Голандії, Німеччині, Канаді, в том числі й в Україні. 

Вітчизняні паростки синхронного плавання виникли на ґрунті активного зростання у 1930-х роках 

профспілкового руху, коли чимало професійних колективів почали активно культивувати інтерес до 

водних видів спорту. Подібні заходи влаштовувалися на відкритих відоймах («на вольній воді») і 

перетворювалися на загальнонародні свята, які окрім спортивної частини містили показові виступи 

стрибунів у воду, «комічні» стрибки, утворення простих геометричних фігур тощо. Такі розважальні 

номери в програмах спортивних свят на воді завжди сприймалися глядацькою аудиторією з великим 

зацікавленням, що у свою чергу, стимулювало розвиток творчої думки організаторів цих виступів. 

Програми на воді ставали складнішими, з’явилися нові композиційні перебудови, оригінальні 

хороводи. Подальшій генезі синохронного плавання, безперечно, сприяв його мистецько-естетичний 

напрям розвитку. Актуальність підготовки наукової публікації зумовлена зростанням 

мистецтвознавчого інтересу до процесів, які відбуваються у сфері спорту та мистецтва і сприяють 

активній інтеграції їх складових компонентів. 

Аналіз досліджень і публікацій довів, що визначення ролі хореографії у підготовці 

спортсменок-пловчинь почало розглядатися у науковому середовищі з 1960-х років, коли синхронне 

плавання увійшло до розряду професійних спортивних змагань. В цьому контексті, насамперед, варто 

згадати методологічні розробки відомого українського тренера Б. Оноприєнка [9]. У подальші 

десятеліття з’явилися наукові монографії радянських дослідників В. Белоковського [1], О. Бирюк, 

Н.Овчинникової [2], М. Максимової [4], О. Новикової [7], В. Парфенова, Ю. Кононенка [10], 

М. Сарафа, В. Столярова [13]. У пострадянський період заявлена проблематика у різному обсязі 

розглядалася у роботах вітчизняних та зарубіжних дослідників: О. Головка [3, с. 62–64], М. Моісеєва 

та О. Золотової [5], Мостової [6, с. 191–193], О. Озерової [8], В. Платонова [11], І. Шипіліної [14] та 

інших науковців.  

Незважаючи на значний обсяг написаного матеріалу, узагальнених робіт щодо ролі хореграфії 

у процесі тренувань спортсменів водних видів спорту, й насамперед, синхронного плавання, так 

підготовлено й не було. Аналіз даної пробематики з точки зору мистецтвознавця був здійснений нами 

у даній науковій розвідці вперше. 

Мета дослідження – виявлення місця хореографії у фізичній підготовці спортсменок-

плавчинь, з’ясування ролі танцювальної драматургії у композиційній побудові спортивних програм з 

синхронного плавання. Досягнення мети передбачає вирішення наступних актуальних завдань: 

розглянути історію виникнення та розвитку синхронного плавання в Україні та світі; з’ясувати 

значення танцювального навантаження на розвиток витривалості спортсменів в процесі інтенсивної 

тренувальної діяльності; визначити роль хореографа-постановника у композиційній розробці 

змагальних програм синхронистів. 

Виклад основного матеріалу. Якщо занурюватися в історію походження синхронного (або, як 

його спочатку називали, «фігурного») плавання, то варто наголосити, що 1934 року на Міжнародній 

промисловій ярмарці в Чикаго (США) група студентів місцевих коледжів вперше продемонструвала 
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показовий виступ на воді. Водночас у Франції виник «водний балет», під час якого дівчата 

демонстрували у воді ритмічні рухи під звуки свистка. Продовж наступного десятеліття акробатичні 

рухи, танці, а також різноманітні інсценування на воді стали настільки популярними, що вже на 

початку 1940-х років про виступи англійських провчинь Е. Холл та Е. Вильямс було знято 

кінострічку, яка значно спряла популяризації синхронного плавання. 

В 1952 році Франція стала країною, яка організувала Перший відкритий чемпіонат із 

синхронного плавання. Цікаво, що саме під час цих змагань демонстрація рухів на воді вперше 

виконувалася під музику. В тому ж році цей вид спорту набув світового визнання: при Міжнародній 

федерації водних видів спорту було створено комітет з синхронного плавання. В 1958 році в 

Амстердамі (Нідерланди) було влаштовано Перші міжнародні змагання з синхронного плавання, в 

яких взяли участь спорсменки з дев’яти країн Європи. У наступні роки подібні зустрічі відбулися у 

Німеччині, Австрії, Голандії, а вже до кінця 1970-х років цим видом спорту стали професійно 

займатися у понад двадцяти країнах світу. В 1973 році в Белграді (Сербія) змагання з синхронного 

плавання було включено до програми Першого чемпіонату світу з плавання, водного поло та стрибків 

у воду, а в 1984 році – увійшли до програми літніх Олімпійських ігор в Лос-Анджелесі (США) [10, 7]. 

До початку 1940-х років в Україні було створено умови для розвитку масового 

фізкультурного руху, в тому числі, і спортивного плавання. Наприклад, в цей період у Львові 

тренером Б. Онопрієнко (першим у Радянському Союзі) було організовано секцію синхронного 

плавання, у виступах якої поєднювалися змістовність програм та музичний супровід. В 1957 році 

подібна секція відкрилася у Києві. [10, c. 8–9]. Продовж наступних десятеліть українські спортсменки 

виступали на міжнародних змаганнях у складі збірної комади СРСР. За часів незалежної України 

очікуваний успіх прийшов до них на ХV чемпіонаті світу з водних видів спорту, коли вперше за 

історію проведення світових змагань українські синхронистки отримали бронзу одразу у трьох 

програмах: довільній, технічній та командній першості. Серед останніх перемог вітчизняних 

представниць синхронного плаваня – «золото» у командній комбінації на чемпіонаті Європи у Глазго 

(Великобританія, серпень 2018 року). 

У синхронному плаванні, як і у будь-якому іншому техніко-естетичному виді спорту, 

емоційне сприйняття музики, втілене в пластичній формі, набуває однакового значення із 

виконанням технічних елементів. Отже, спортсмени-синхронисти мають демонструвати не лише  

досконалий розвиток навичок пірнання та орієнтування у воді в різних положеннях тіла, але й високу 

координацію та витончену пластику рухів. Розвиток останньої забезпечують заняття хореографією, 

на яких спеціальні вправи, спрямовані на фізичне вдосконалення у поєднанні з розтягуванням, 

забезпечують рівномірний розвиток мускулатури, а також дозволяють в повній мірі оволодіти 

широкою палітрою пластичності і виразності рухів рук, голови, тулуба. Таким чином, синхронисткам 

необхідна спеціальна підготовка, яка включає широкий діапазон рухів – від елементів класичного 

танцю до вільної пластики модернового напряму. Не менш важливою стає пластика, підібрана на 

матеріалі народних танців. Варто додати, що на заняттях хореографією у спортсменів всіх водних 

видів спорту естетичної спрямованості, танцювальне навантаження прекрасно розвиває витривалість 

до виконання вправ різної інтенсивності. В процесі занять хореографією так само відмінно 

вдосконалюється координація рухів, адже оволодіння складними фігурами і комбінаціями в процесі 

тренувань вимагає високо рівня вправності та спритності [6, 191–193]. 

Велику увагу у розробці композиційного змісту спортивної програми спортсменок-

синхронисток приділяється роботі хореографа-постановника.  Пояснимо, що змагальна програма за 

кількістю учасників розподіляється на сольну, дуетну та групову (до восьми осіб). Як самостійний 

вид можна виділити показові виступи, які включають в програму спортивних свят. З позиції 

спортивних вимог програма синхроністів поділяється на технічну і довільну. Перша містить 

виконання необхідних фігур у суворій відповідності до встановлених правил. Друга – будується на 

різноманітних вправах, підібраних за індивідуальним вибором тренера і спортсменів. Велика увага 

тут приділяється красі і гармонійності рухів, їх єдності з музикою. 

Варто наголосити, що незважаючи на вирішальну думку тренера у побудові водної композції, 

хореографу потрібно мати самостійну позицію щодо структури та художнього змісту програми, – 

його робота не повинна зводитися до «сфери послуг». Вибір пластичного рішення згідно з жанром, 

драматургією і національним колоритом музики – лише перша умова для створення виразності рухів. 

Друга, не менш важлива умова – виявлення індивідуальних здібностей спортсменів, використання їх 

творчого потенціалу. Вся сукупність рухів пластичного характеру семиотична, тому важливо знайти 

такі форми пластики, які б могли підкреслити емоційний і смисловий характер музичного фрагменту. 

Проте, не кожний музичний супровід надає можливість для образного вирішення пластики. Інколи 
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стається так, що обрана для парних і групових виступів музика має лише ритмічну структуру. У 

таких випадках пластика теж має лише поверхневий, орнаментальний характер. Для віднайдення 

необхідного пластичного рішеняя хореограф має опрацювати характерні ознаки виразного руху, які б 

мали відповідне смислове забарвлення [1, 93].  

Якщо говорити про композиційну побудову виступів у синхронному плаванні, то варто 

наголосити, що обов’язкова програма складається з фігур, кількість і черговість яких визначається 

правилами змагань. Щоб спортсмени змогли виконати запропоновані на змаганнях фігури, їм 

необхідно знати всі можливі їх комбінації. Щонайменше нараховується тридцять шість фігур, 

розподілених на шість серій. Кожна серія містить фігури кожної з чотирьох груп, крім того, 

додаються дві фігури з великим коефіцієнтом складності. Серія фігур визначається в результаті 

жеребкування за вісімнадцять годин до початку змагань. Таким чином, спортсменки не мають часу 

для розучування, а обмежуються лише повторенням заздалегідь відпрацьованих позицій, рухів і 

способів переміщень. Кожна фігура починається з певних позицій, які мають бути ретельно вивчені в 

процесі тренувань. Окремі фігури містять кілька позицій, і завдання спортсменів полягає в тому, щоб 

вільно переходить з однієї позиції в іншу [1, 11–14]. Отже, як бачимо, робота хореографа у розробці 

технічної програми для синхроністок є досить обмеженою.  

Зовсім інші, ширші завдання хореограф має у довільній програмі. Остання починається з 

моменту вімкнення фонограми за сигналом помічника судді або старшого арбітра. Після виходу 

учасниць на старт суддя повинен переконатися, що вони зайняли вихідне положення і готови 

розпочати виконання програми. Довільна програма може починатися на бортику басейну (у будь-якій 

його точці) або безпосередньо у воді. Виконувати рух на бортику басейну дозволяється не більше 20 

секунд. Якщо при виконанні групової композиції спортсменки входять або стрибають у воду не 

одночасно, то відлік часу ведеться від перших звуків акомпанементу до входження у воду останньої 

учасниці. 

Рухи на бортику басейну відіграють далеко не останню роль у створенні попереднього 

враження про гармонійність всієї композиції. У ці короткі миті оцінюється хореографічна підготовка 

спортсменок, їх костюм, артистизм та оригінальність входження в воду. Рухи на бортику басейну за 

характером і пластикою мають відповідати характеру основної теми довільної програми. Це 

експозиція – перший розділ рухів, що містить виклад основного тематичного матеріалу, поданий 

короткими хореографічними прийомами. Тут можуть бути застосовані пози для пар і груп, підтримки 

типу партерних підтримок в балеті, танцювальні рухи, елементи пантоміми і акробатичні вправи. 

Завершуються рухи на бортику стрибком у воду. Наголосимо, що окремі тренери і хореографи 

відмовляються від постановки рухів на борту, враховуючи їх необов’язковість за правилами змагань. 

Нерідко це відбувається з двох причин: через погану танцювальну підготовку учасників, 

невпевненість у їх гарному стрибку та акуратному зануренні у воду; або, якщо експозиція по 

фонограмі не вкладається у час виступу і спортсмени переносять її у воду [1, 88]. 

Хореографу варто враховувати, що будь-яке входження в воду з різким зануренням (як це 

буває після стрибка) вимагає нетривалої музичної паузи чи спеціально вмонтованого звукового 

уривка, необхідного для переміщення спортсменок під водою. У парному або груповому виступі 

такий музичний фрагмент використовується для підготовки першого виштовхування з води або для 

перебудови та взаємодії спортсменів в центрі басейну. У груповому виступі входження в воду часто 

буває каскадним: перші номери повинні зайняти вихідне положення для побудови групи і очікувати 

під водою інших учасниць. Часто ефектне пересування у воді вимагає акуратного занурення, щоб, 

неминуче викликане хвилювання на поверхні води, мінімально заважало спостерігати за 

спортсменками зверху.  

Переміщення спортсменок в басейні при виконанні довільної програми розробляється 

заздалегідь. Обов’язковою умовою його побудови є розробка частин композиції в центрі басейну на 

однаковій відстані від усіх суддів. Виступ спортсменок повинен орієнтуватися на основні трибуни 

басейну таким чином, щоб ефектні кульмінаційні моменти проглядалися у найвиграшнішому ракурсі. 

Закінчується композиція, як правило, в центрі басейну. При розробці схеми пересування хореографу 

доцільно користуватися зменшеними планом на папері, де пунктиром позначається шлях 

спортсменки, пари або групи учасниць з урахуванням місць зупинок для виконання комбінацій, 

фігур, підводних рухів, вистрибувань, виштовхувань тощо. Найпоширеніший шляхом для пересувань 

солісток і пар після виходу в центр є зміщення до однієї з трибун і рух по замкнутому колу з 

поверненням в центр, адже у двадцяти п’яти метровому басейні добре підготовлені спортсменки 

встигають долати відстань по периметру у понад півтора кола. Можуть застосовуватися й інші 

траєкторії руху, наприклад, за формою вісімки, дев’ятки. Техніка переміщення спортсменок має 
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відповідати наступним вимогам: 1) узгоджуватися із темпом музики; 2) забезпечувати безперервність 

руху між виконанням фігур і їх з’єднань; 3) забезпечувати виконання рухів руками або ногами над 

поверхнею води для вирішення пластичних завдань; 4) забезпечувати стабільність виконання 

елементів фігур [1, 89], [7, 24]. 

Хореографу варто враховувати, що переміщення спортсменок в парах ускладнюється 

вимогами узгодженості вправ, дзеркальності й симетричності рухів та моментами спільних дій, адже, 

підняті від рухів руками або ногами шари води, входять у взаємодію з такими самими потоками в 

зоні гребків партнерки. В результаті важко розраховувати силу гребків, щоб зберегти їх 

синхронність. У групових вправах перебудова під водою так само вимагає швидкого і точного 

орієнтування, щоб вибудовування ліній на поверхні не забирало час на рівняння діагоналей, кіл та 

інших геометричних фігур. Виникають також труднощі зі зміною швидкості руху, різної для середніх 

та крайніх учасниць, коли з лінії вони перебудовуються у складніші фігури або, навпаки, з будь-якої 

фігури в пряму лінію. При групових композиціях домогтися синхронності рухів набагато важче, 

особливо при одночасному спливанні або виштовхуванні учасниць в парах. 

У довільній програмі хореографом часто застосовується багато некласифікаційних, 

оригінальних фігур і рухів, що з’єднуються у ланцюжок послідовних дій. У спортивній термінології 

прийнято називати з’єднувальні елементи зв’язками, а новоутворені фігури – гібридами. Якщо під 

час виконання спортсменка поєднує декілька гібридів і фігур, то таке новоутворення називають 

комбінацією. Остання найчастіше завершується зануренням після виконання «вертикалі» з різними 

видами обертань, «гвинтів» та інших елеменів. Проте, комбінації можуть закінчуватися і будь-якими 

іншими рухами рук, тулуба і ніг. Після завершення комбінації триває переміщення у чергову точку 

траєкторії, де виконується наступна комбінація фігур. Хореографу варто взяти до уваги, що занадто 

щільне насичення комбінаціями не забезпечить спортсменці, парі або групі таку траєкторію шляху, 

яка дозволить подолати якомога більший простір басейну. Такий виступ буде швидше походити на 

акробатику у воді і, не зважаючи на складність комбінацій, буде низько оцінений суддями [1, с. 90]. 

Підбір танцювальних комбінацій і фігур в композиції залежить від технічної і функціональної 

підготовки спортсменів та форми музичного матеріалу, взятого для композиції. Зрозуміло, що якби 

синхронистки змогли у відведений час виконати максимально можливе число комбінацій і подолати 

за цей час максимально можливий шлях, їм була б потрібна відповідна темпова композиція. Проте, 

кількість виконаних комбінацій (можливо складних, але не оригінальних) не завжди позитивно 

відбивається на оцінці композиції. Адже у правилах змагань не сказано, що береться до уваги 

кількість фігур, – враховується їх різноманітність, оригінальність і ступінь складності. 

Урізноманітнити композиції можна за рахунок незвичайних вихідних положень. Ефект 

різноманітності створюють також синхронні рухи, що виконуються на відстані і при зближенні 

учасниць, а також зміна партнерок у виштовхуваннях при підтримках. На різноманітність композиції 

впливає варіативність рухів, яка демонструється, насамперед, у рівноспрямованих рухах (приміром, 

обертаннями і «гвинтами» в обидві сторони) або двох схожих вправах (наприклад, спочатку підйом 

правої, а потім лівої ноги). Враження варіативності створюють відкриті повороти, що виконуються в 

обидві сторони, або продовжені «гвинти», що виконуються вгору-вниз [1, 91], [10, 83]. 

При побудові танцювальних композицій на воді хореографу варто враховувати ступінь 

складності залучених до них фігур, гібридів і комбінацій, які мають бути виконаними легко і 

невимушено, із збереженням високого положення тіла спортсменок у воді. До складких комбінацій та 

фігур відносяться такі, що вимагають тривалої затримки дихання при безперервних рухах. Зупинки 

руху під час фіксації поз при високому положенні тіла, точність переміщення за рахунок 

малопомітних рухів руками також відноситься до категорії складних елементів. У парних і групових 

виступах складними вважаються: фігури, що виконуються на близькій відстані одне від одного, 

рівномірні пересування учасниць на поверхні води, дотримання точних інтервалів у складних 

перебудовах. Збереження композиційного малюнка вважається важкішим, якщо він не порушується 

при переміщенні всієї групи. Причому рівняння підтримувати важче при дугоподібних побудовах, 

ніж при прямолінійних. 

Техніка перміщення між комбінаціями і фігурами повинна відрізнятися потужністю і 

естетичністю рухів. Оригінальність останніх визначається складністю самого руху, фіксуванням 

висоти тіла, збалансованістю обертальних елементів, затримкою дихання, зміною швидкості залежно 

від ритму музичного супроводу. Комбінаія вважається складнішою, якщо виконується наприкінці 

програми, ніж аналогічна їй на початку виступу [1, 92]. 

Наостанок додамо, що розучування окремих частин композиції в синхронному плаванні та 

поєднання їх в цілісну програму спочатку відбувається в залі – у різних вихідних положеннях та за 
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допомогою різноманітних страхуючих засобів. Після опанування елементів у такій самій 

послідовності вони вивчаються спочатку на мілкій воді, а потім у відповідній частині басейну. 

Наукова новизна публікації полягає в тому, що в ній вперше розглянуто роль хореографічної 

підготовки у тренуванні спортсменок-синхронисток під кутом зору мистецтвознавства. 

Висновки. Літопис синхронного плавання в Україні та світі містить наступні віхи свого 

розвитку: 1958 року у Нідерландах було організовано Перші міжнародні змагання з синхронного 

плавання; на початку 1970-х років цей вид спорту було включено до програми Першого чемпіонату 

світу з плавання, водного поло та стрибків у воду, а 1984-го – він увійшов до програми Олімпійських 

ігор. На теренах СРСР перша команда з синхронного плавання виникла наприкінці 1940-х років у 

Львові. У радянський час українські спортсменки виступали на міжнародних змаганнях у складі 

збірної комади СРСР. За часів незалежної України останньою значною перемог вітчизняних 

синхронисток стало «золото» в командній комбінації на чемпіонаті Європи у Великобританії (2018). 

Танцювальне навантаження пловчинь-синхронисток охоплює широкий діапазон рухів: від 

елементів класичного, народного та естрадного танцю до вільної пластики різноманітних напрямів 

сучасної хореографії. Танцювальне навантаження сприяє розвитку витривалості, вдосконалює 

координацію рухів, збільшує пластичність спортсменок, їх спритність та вправність. 

Роль хореографа-постановника у композиційній розробці змагальних програм з синхронного 

плавання (технічної та довільної) полягає у: розробці їх структур та художнього змісту; виборі 

пластичного рішення виступу згідно з жанром, драматургією і національним колоритом обраного 

музичного супроводу; пошуку танцювальних комбінацій і фігур відповідно до індивідуальних 

особливостей спортсменок. 

Наголосимо, що визначення місця хореографії у тренувальному процесі пловчинь-

синхронисток заслуговує на подальшу наукову увагу й потребує викладення здобутих результатів у 

фахових монографіях, де узагальнено шляхи розвитку мистецтва і спорту. 
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КУРТ ЙОСС – ТЕОРЕТИК, ПРАКТИК, ПЕДАГОГ ТА ЙОГО ВПЛИВ НА 

РОЗВИТОК СУЧАСНОГО ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА 
 
Головна мета дослідження розкриваються аспекти діяльності видатного хореографа ХХ століття Курта 

Йосса, його новації та здобутки, що мали вагомий вплив на розвиток сучасного хореографічного мистецтва. 

Методологія дослідження. У ході дослідження були використані наступні методи: порівняння, узагальнення, 

систематизація та інтерпретація фактів. Науковою новизною для українського мистецтвознавства є 

дослідження впливу різнобічної діяльності Курта Йосса на становлення та розвиток європейського сучасного 

танцю, що досі не ставало об’єктом окремого дослідження. У статті аналізуються здобутки К. Йосса у розробці 

теоретичних засад та методики викладання модерн-танцю які дали змогу не тільки покращити якість 

професійної освіти у сфері сучасної хореографії, а ще й значно розширити лексичний потенціал модерн-танцю. 

Розглянуто внесок митця у розвиток теоретичних питань мистецтва, а саме з’ясування категорій «абсолютний 

танець», «театральний танець» і «танцювальний театр». Окреслено новаторство Йосса як балетмейстера у 

розширенні балетної тематики та художніх засобів сучасного танцю на прикладі балету «Зелений стіл», 

проаналізовано його ідейно-тематичну основу і творчий задум. Зазначено важливість розробки Куртом Йоссом 

системи «Еукінетика», та його співавторство у створенні «Кінетографії». Висновки. У статті доведено, що 

різнобічна діяльність Курта Йосса охопила різні сфери сучасної хореографії, справивши значний вплив на 

розвиток танцювального мистецтва багатьох країн Європи та Світу. Конкретизовані напрями діяльності К. 

Йосса, за якими було здійснено значні новації та здобутки: а саме практичний, що реалізувався у заснуванні 

шкіл та викладацькій діяльність, вдосконалення техніки сучасного танцю, започаткування нового сценічного 

жанру  «танцтеатр», розширення тематики балетного репертуару, значний постановчий доробок; методичний, 

що втілився в удосконаленні системи викладання модерн-танцю; новацією методологічного напряму стало 

запропонування методу творення хореографічної лексики засобом синтезу модерного та класичного танцю і не 

балетної пантоміми; теоретичний напрям надав обґрунтування та введення у науковий обіг терміну 

«танцтеатр», розробка системи «Еукінетика», співавторство у створенні «Кінетографії». 

Ключові слова: сучасна хореографія, система викладання танцю модерн, театральний танець, 

танцтеатр. 
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Курт Йосси - теоретик, практик, педагог и его влияние на развитие современного 

хореографического искусства 

Главная цель исследования аспекты деятельности выдающегося хореографа ХХ века Курта Йосса, его 

новации и достижения, имевшие значительное влияние на развитие современного хореографического 

искусства. Методология исследования. В ходе исследования были использованы следующие методы: 
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сравнение, обобщение, систематизация и интерпретация фактов. Научной новизной для украинского 

искусствоведения является исследование влияния разносторонней деятельности Курта Йосса на становление и 

развитие европейского современного танца, до сих пор не становилось объектом отдельного исследования. В 

статье анализируются достижения К. Йосса в разработке теоретических основ и методики преподавания 

модерн-танца которые позволили не только улучшить качество профессионального образования в сфере 

современной хореографии, но и значительно расширить лексический потенциал модерн-танца. Рассмотрены 

вклад художника в развитие теоретических вопросов искусства, а именно выяснения категорий «абсолютный 

танец», «театральный танец» и «танцевальный театр». Определены новаторство Йосса как балетмейстера в 

расширении балетной тематики и художественных средств современного танца на примере балета «Зеленый 

стол», проанализированы его идейно-тематическую основу и творческий замысел. Указано важность 

разработки Куртом Йосси системы «Еукинетика», и его соавторство в создании «Кинетографии». Выводы. В 

статье доказано, что разносторонняя деятельность Курта Йосса охватила различные сферы современной 

хореографии, произведя значительное влияние на развитие танцевального искусства многих стран Европы и 

Мира. Конкретизированы направления деятельности К. Йосса, по которым была осуществлена значительные 

новации и достижения: именно практический, что реализовался в создании школ и преподавательской 

деятельности, совершенствования техники современного танца, начало нового сценического жанра 

«Танцтеатра», расширение тематики балетного репертуара, значительный постановочный доработок ; 

методический, воплотившийся в совершенствовании системы преподавания модерн-танца; новацией 

методологического направления стало предлагаемых метода создания хореографической лексики средством 

синтеза современного и классического танца и не балетной пантомимы; теоретическое направление 

предоставил обоснование и введение в научный оборот термина «Танцтеатра», разработка системы 

«Еукинетика», соавторство в создании «Кинетографии». 

Ключевые слова: современная хореография, система преподавания танца модерн, театральний танец, 

танцтеатр. 
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Kurt Jooss – a theoretic, a practician, a pedagogue and his influence on the development of modern 

choreographic art 

The purpose of the article – aspects of the work of an outstanding choreographer of the XXth century, Kurt 

Jooss, his innovations and achievements, which had a significant impact on the development of contemporary 

choreographic art. Methodology. In the course of the study, the following methods were used: comparison, 

generalization, systematization, and interpretation of facts. The scientific novelty for Ukrainian art studies is the study 

of the influence of Kurt Jooss's versatile activity on the formation and development of European contemporary dance, 

which has not yet become the subject of a separate study. The article analyzes the achievements of K. Jooss in 

elaborating theoretical principles and teaching methods of modern dance that allowed not only to improve the quality of 

professional education in the field of modern choreography but also to significantly expand the lexical potential of 

modern dance. The contribution of the artist to the development of theoretical issues of art is considered, namely the 

clarification of the categories "absolute dance", "theatrical dance" and "dance theater". The innovations of Jooss as a 

choreographer in the expansion of ballet subjects and artistic means of modern dance on the example of the ballet "The 

Green Table" are outlined, his ideological and thematic basis and creative idea analyzed. The importance of Kurt Jooss's 

development of the Eurythmics system is noted, as well as his co-authorship in the creation of "Kinetography". 

Conclusions. The article proves that Kurt Jooss’s versatile activity encompassed various areas of modern 

choreography, having made a significant impact on the development of dance art in many countries of Europe and 

worldwide. The directions of K. Jooss's activities are specified, which made significant innovations and achievements, 

in particular, the practical implementation of the founding of schools and teaching activities, the improvement of 

modern dance techniques, the initiation of a new stage genre, "dance theater", the expansion of the subjects of ballet 

repertoire, significant staging achievements; methodological, embodied in the improvement of the system of teaching 

the modern dance;an innovation in the methodological direction was the proposal to create a choreographic vocabulary 

by means of the synthesis of modern and classical dance and non-ballet pantomime; the theoretical direction provided 

the substantiation and introduction into the scientific circle of the term "dance theater", the development of the system 

"Eurythmics", co-authorship in the creation of "Kinetography". 

Key words: modern choreography, a system of teaching of dance modernist style, theater dance, dance theater. 

 

Постановка проблеми. Сучасна сцена пред’являє особливі вимоги до танцівника, перша з них 

– універсальність. Більшість театрів в усьому світі мають у своєму репертуарі і балети класичної 

спадщини, і кращі зразки модерних балетів, неокласичні та постмодерні вистави, експериментальні 

твори сучасних балетмейстерів. Танцівник сьогодення, щоб бути затребуваним, має володіти як 

технікою класичного танцю, так і техніками танцю модерн, бути обізнаним у сучасних стилях 

хореографії та готовим до експериментів. Система виховання танцівника має поєднувати різні 

напрями хореографічного мистецтва. У вітчизняній педагогіці такий досвід є недостатнім – 

сформовані поважні традиції викладання класичного та характерного танцю, а система викладання 



Театр, кіно та хореографічне мистецтво  Хоцяновська Л. Ф. 

 218 

новітніх напрямів хореографії у вищій школі перебуває у стані становлення. Також, важко визначити 

оптимальну міру того та іншого. Тому особливо актуальним і корисним виступає дослідження 

досвіду видатних європейських діячів хореографічного мистецтва, серед яких знаний представник 

хореографічного експресіонізму, теоретик, педагог і балетмейстер Курт Йосс. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Літературні джерела європейського видання, 

присвячені розвитку сучасної хореографії ХХ ст., обов’язково містять змістовний розділ, 

присвячений творчості К. Йосса. [5; 6; 7; 8] Дослідники  А.Ізрин, Дж.Хоманс, М.Марсель, І. Жіно 

вважають Йосса одним із фундаторів Ausdruktanz (виразного танцю). Обсяг інформації українською 

та російською мовами стосовно даної персоналії досить обмежений. Переважно ім’я   Курта Йосса 

згадується лише мимохіть, як учня та соратника Рудольфа фон Лабана. (Д. Шариков) [3] Публікація 

А.Демідова присвячена аналізу певної роботи К.Йосса – балету «Зелений стіл».[1] Найбільш 

докладна інформація що до діяльності Йосса міститься у роботі О.Чепалова.[2] Автор розглядає її у 

контексті становлення німецького театру танцю. Аналіз наукових джерел дає висновок, що вплив 

діяльності Курта Йосса на становлення та розвиток європейського сучасного танцю в українському 

мистецтвознавстві досі на став об’єктом окремого дослідження, що робить звернення до даної теми 

виправданим.  

Метою статті є визначення впливу діяльності К. Йосса на становлення та розвиток модерного 

танцю у Європі. Мета зумовлює наступні завдання: дослідити доробок К. Йосса у царині хореографії; 

з’ясувати його значущість для розвитку європейського хореографічного мистецтва. 

Результати дослідження. Французька дослідниця Агне Ізрін називає К. Йосса третім, після 

Рудольфа Фон Лабана та Мері Вігман, великим перетворювачем танцю у Німеччині. [5, 51] Як 

відомо, саме ця країна була ядром розвитку європейського сучасного танцю до початку Другої 

світової війни. Зважаючи на це, та беручи до уваги чисельні поїздки К. Йосса  до інших країн Європи 

та Америки, можна говорити про вплив його діяльності на весь процес становлення модерного танцю 

у Європі, та навіть у світі. 

Народився Курт Йосс 12 січня 1901 р. Професія матері-співачки спричинила захоплення 

Йосса музикою та театром і вступ до Штутгартської консерваторії. Та в 1920 р. він відкриває для себе 

танець познайомившись з роботою Рудольфа фон Лабана та відвідавши  виступи Мері Вігман. К. 

Йосс приєднується до Р. фон Лабана (котрий керував на той час Національним Театром Мангейма) 

перших три роки у якості учня, а по тому, як соліст-танцівник і співавтор-хореограф. Їх 

експресіоністичні хореографічно-пантомімні вистави мали великий успіх у Німеччині. Митці 

відшукують нові танцювальні жести та рухи, використовують маски, велику увагу надають костюму 

та гриму.  

1924 р. Йосс займає посаду балетмейстера у муніципальному театрі Мюнстера, на той час 

передовій залі, де цілі вечори присвячувались балету, і створює там чисельні постановки, серед яких 

сюрреалістична вистава без музичного супроводу «Сльози», експресіоністичні «Персидська казка» 

(муз. Велеса), «Демон» (муз. Хіндеміта) та ін. 

З метою удосконалення своєї професійної майстерності засобом вивчення класичного танцю 

К. Йосс прямує до Відня, Парижу, Ессена. Саме у Ессені Йосс згодом засновує «Folkwangschule» 

(школу сучасного танцю), а пізніше Студію театра танцю «Folkwangsbtihne». Здобувши визнання, 

діяч був призначений балетмейстером Опери Ессена, а його танцівники склали балетну трупу цього 

театру.  

Уже з 1920-х р. Курт Йосс звертає увагу на відсутність теоретичних засад та методики 

викладання модерн-танцю, який у більшій мірі спирається на індивідуальну обдарованість виконавця, 

ніж на систематизоване виховання танцівника. Вирішення цих проблем він бачить у зверненні до 

досвіду класичної хореографії. Створюючи свою систему викладання сучасного танцю, Йосс  

запозичує принципи побудови тренажу біля палки та велику кількість рухів академічної школи. М. 

Мішель та І. Жіно засвідчують, що техніка Йосса, розроблена впродовж 20-х років являла собою 

суміш класичного танцю з принципами Лабана. [7, 100] Таке поєднання багатовікового досвіду з 

новаціями дало змогу не тільки покращити якість професійної освіти у сфері сучасної хореографії, а 

ще й значно розширити лексичний потенціал модерн-танцю. 

Розробляючи теоретичні питання мистецтва, Курт Йосс звертається до актуальних художніх 

проблем, зокрема до з’ясування категорій «театральний танець» і «танцювальний театр». У промові, 

проголошеній на ІІ Танцювальному конгресі в Ессені (1928 р.), зазначив, що бурхливий розвиток 

танцю та інших сценічних мистецтв того часу спричинив відокремлення двох відмінних понять.    А 

саме, «абсолютний танець» – танець сам у собі, побудований виключно на танцювальних законах 

композиції, у більшості випадків без драматичної, сюжетної дії. Інший прояв – «театральний танець», 
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протилежна крайність, танець як засіб інших сценічних мистецтв – танець в опері, драматичній 

виставі, пантомімі. Тут на першому плані стоїть літературний зміст, дія, котру танець має донести 

якомога точніше. 

Обидва вищезгаданих види танцю зв’язуються  у третій категорії – «танцювальній драмі» –  в 

чудесну єдність. Танцювально-драматичний шедевр, за Йоссом, виникає із одночасних танцювальних 

і драматичних імпульсів. І більше не можливо визначити, чи закони танцювальної форми, чи 

необхідність розгортання сюжету визначають структуру твору: хореографічна воля формує драму, 

котра, зі свого боку, знову породжує танцювальний зміст. Такий симбіоз танцю і драми Курт Йосс 

називає «Tanztheater» («танцтеатр»), вводячи у користування мистецькою спільнотою новий термін, 

що пізніше став назвою особливого сценічного жанру. Виникнення цього жанру значною мірою 

завдячує теоретичній, педагогічній та постановчій діяльності К.Йосса. 

Новаторство Йосса також виявилось у зверненні до нових для балетного театру тем. Перед 

усім, мова йде про найвідомішу і найвизначнішу постановку Курта Йосса  балет «Зелений стіл» («Der 

Grune Tisch»), який і досі зберігається в репертуарі бгатьох балетних труп світу (Сіті Центр Джофрі 

балле, Опера Ліону, Нідерландський Театр Танцю, Баварська Державна Опера, Чілійський 

національний балет, Опера Ессена та ін.). Вперше він був представлений на фестивалі-конкурсі 

європейських хореографів у Парижі, в Театрі Єлісеських полів 3 липня 1932 р., здобувши там І 

премію.  Лібрето балету створене самим балетмейстером, оформив спектакль художник Х. Хекрот, 

музика Ф. Коена.  

«Зелений стіл» ‒ перший балет на політичну та антивійськову тематику. Це гротесково-

трагічна притча про війну взагалі, війну – зловісне лихо, війну – жорстоку машину. Спектакль 

уособлює епоху, за якої він був створений. Європа ще не забула Першу світову війну і уже стоїть на 

порозі Другої світової. Вічні теми війни і смерті, що супроводжують людство на протязі всієї історії 

та багатократно відображаються в мистецтві, вперше втілені засобами хореографії.  

Наскрізної сюжетної лінії спектакль не має. Загальний зміст балету складається із окремих 

сцен, епізодів, замальовок. Побудований подібно до німого кіно, «Весь балет – свого роду  плакат, 

ряд енергійних видовищних картин, що малюють жах смерті, спустошення.». [1, 319] Подібність до 

німого кінематографу, виражена у композиційній побудові, підсилюється музичним супроводом. 

Музику балету «Зелений стіл» Фріц Коен створював у безпосередньому контакті з балетмейстером. 

Іронічний фортепіанній фокстрот у стилі тогочасних шлягерів, наче тапер, супроводжує 

фантасмагоричні картини вистави.  

 Дія розпочинається і закінчується картиною засідання Ліги Націй. За зеленим столом, що 

символізує міжнародні перемовини, дипломати у офіційних чорних костюмах і масках з потворними 

гримасами вирішують справи миру. На зеленому тлі сукна чітко виділяються їхні руки у білих 

рукавичках, руки що залишаться «чистими» не зважаючи на будь-які наслідки їхніх дій. Глобальні 

події вистави представляються результатом діяльності купки людей, наділених владою і байдужих до 

наслідків власних вчинків. 

Сцени, що розгортаються поміж двома зображеннями зеленого столу, які відкривають та 

завершують виставу, варіюють тему війни у різних її проявах. Сюжетні мотиви представляють 

проводи на війну, загибель у бою, трагічне очікування звістки з фронту, горе втрати близьких, 

наживу, наругу, розпусту… і над усім цим коловоротом подій владарює Смерть, символічний образ 

війни, що підкорює собі долі людей, не залишаючи їм права вибору, позбавляючи власної волі. 

Людина-маріонетка рухається, діє, керована Смертю, навіть не намагається протистояти її волі, 

визнаючи марність таких спроб. Тема людської покірності, пасивності – інша тема, що проходить 

через усі епізоди балету та усі його персонажі, які підкорюються повинності перед Смертю, 

обов’язку продовжувати безглузді вбивства, невідомо ким і коли розпочаті.   

Дія вистави представляється поза часом, поза конкретною країною, поза конкретною особою. 

Всі персонажі і події балету максимально типізовані, вирішені різкими локальними красками.  

З сьогоднішніх позицій хореографічного мистецтва вистава видається, можливо, недостатньо 

динамічною та малонасиченою лексично. Режисерські ж принципи вирішення балетного спектаклю, 

конкретна символічність пластичних засобів, локанічність, органічність і цілісність вистави можуть 

слугувати зразком для сучасних постановників. Актуальною залишається й ідейно-тематична 

спрямованість балету «Зелений стіл». 

З 1933 р. Йосс зазнає утисків збоку фашистської влади, що вимагала від балетмейстера 

звільнити його чисельних співробітників єврейського походження. 1934 р. Курт Йосс разом зі своєю 

трупою емігрує до Англії у місто Далінгтон, де також засновує хореографічну школу. У вимушеній 

еміграції балетмейстер продовжує постановчу та гастрольну діяльність. Виступи «Балле Йосс»  
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мають великий успіх в країнах Америки. У 1947-1948 р., після розпаду власної трупи, митець  працює 

для Національного балету Чілі.  

Значним внеском у справу створення теорії сучасної хореографії стала співпраця з Р. Фон 

Лабаном та А. Кунстом у розробці системи запису рухів «Кінетографія», що отримала світову 

відомість під назвою «Лабанотація». Власні ж теоретичні споглядання К. Йосса отримали детальну 

розробку у системі «Еукінетика».  

1949 р. митець повертається до Німеччини, щоб знову очолити школу «Фолькванг» та 

«Фолькванг-балет». Протягом наступних тридцяти років балетмейстер створює десятки постановок у 

різних театрах Німеччини та інших країн Європи. Та все ж, вершиною його творчості залишається 

«Зелений стіл». Помирає Курт Йосс 22.05.1979 року, ставши жертвою нещасного випадку.  

 Наприкінці зазначимо, що хореографічна школа, заснована Йоссом у Ессені та керована ним 

довгі роки,  діє і по сьогодні, підготувавши за час свого існування не одне покоління виконавців та 

хореографів. Знаменита Folkwangschule стала «справжнім розплідником хореографів» [5, 51] 

найвидатнішими з яких є всесвітньо відомі Піна Бауш і Сюзан Лінке.   

Висновки. Підводячи підсумок дослідження, конкретизуємо напрями діяльності К. Йосса, за 

якими було здійснено значні новації та здобутки: 

- практичний: заснування шкіл та викладацька діяльність, піднесення сучасного танцю на 

новий технічний рівень, започаткування нового сценічного жанру «танцтеатр», розширення тематики 

балетного репертуару, значний постановчий доробок;  

- методичний: удосконалення системи викладання модерн-танцю;  

- методологічний: запропонування нового методу творення хореографічної лексики засобом 

синтезу модерного та класичного танцю і не балетної пантоміми; 

- теоретичний: обґрунтування та введення у науковий обіг терміну «танцтеатр», розробка 

системи «Еукінетика», співавторство у створенні «Кінетографії». 

Таким чином, різнобічна діяльність Курта Йосса охопила різні сфери сучасної хореографії, 

справивши значний вплив на розвиток танцювального мистецтва багатьох країн. Збагачення нового 

танцю театральними засобами виразності, розширення жанрового та тематичного різноманіття 

вистав, виховання якісно нових танцівників, розвиток техніки та лексики сучасної хореографії,  теорії 

хореографії – сукупність цих надбань дали змогу зробити ривок, що підніс сучасну хореографію від 

аматорських експериментів до рівня професійного мистецтва. 

Процес синтезу танцю модерн з класичним танцем, започаткований К.Йоссом та іншими 

хореографами і викладачами у першій половині ХХ ст., продовжується і понині та може стати темою 

майбутніх наукових досліджень. 
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СТВОРЕННЯ МУЗИКИ У СAKEWALK SONAR PLATINUM 

(Частина 2) 
 
Мета роботи. Музично-інформаційні технології сьогодні розвиваються дуже швидкими темпами. 

Дослідження присвячено висвітленню нових засобів та методів використання комп'ютерних технологій у 

сучасній музичній практиці на прикладі опису роботи та широких можливостей одного з наймогутніших 

музичних редакторів Cakewalk SONAR Platinum. Цей програмний продукт має можливості виконання повного 

циклу із запису, збереження, обробки, редагування, відтворенню цифрового саунду та зведення музики та відео. 

Cakewalk SONAR Platinum підходить як для домашніх студій, так і для Project-студій та багатоканальних 

комерційних систем звукозапису. Широко використовується як звукорежисерами, композиторами так і 

аранжувальниками. Також, методи роботи у Cakewalk SONAR Platinum можуть використовуватися для 

вивчення студентами, що опановують відповідні спеціальності. Методологія дослідження полягає в у 

виявленні та представленні практичних методів роботи у музичному редакторі на основних етапах 

функціонування. Наукова новизна роботи полягає в розширенні можливостей композиторів, аранжувальників, 

звукорежисерів і початківців музикантів при створенні музики за допомогою одного з наймогутніших сучасних 

музичних редакторів. Висновки. Музичний звуковий редактор СAKEWALK SONAR PLATINUM це одна з 

передових робочих цифрових аудіо-станцій, що пропонує передові технології для творчих експериментів у 

створенні музики.  

Ключові слова: музичний звуковий редактор, озвучування, аранжування, зведення, мастеринг, 

композитор, звукорежисер. 
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Создание музики в Cakewalk SONAR Platinum (часть 2) 

Цель работы. Музыкально-информационные технологии в настоящее время развиваются очень 

быстрыми темпами. Исследование посвящено раскрытию новых способов и методов использования 

компьютерных технологий в современной музыкальной практике на примере описания работы и возможностей 

одного из самых мощных музыкальных редакторов Cakewalk SONAR Platinum, Данный программный продукт 

подразумевает выполнение полного цикла по записи/хранению/обработке/редактированию/воспроизведению 

цифрового саунда, а также сведения музыки и видео. Cakewalk SONAR Platinum подходит как для домашних 

студий, так и для Project-студий и многоканальных коммерческих систем звукозаписи. Широко используется 

как звукорежиссерами, композиторами так и аранжировщиками. Также, методы в работы Cakewalk SONAR 

Platinum могут использоваться для изучения студентами, которые изучают соответствующие специальности. 

Методология исследования заключается в определении и представлении практических методов работы в 

музыкальном редакторе на основных этапах функционирования. Научная новизна работы состоит в 

расширении возможностей композиторов, аранжировщиков, звукорежиссеров и начинающих музыкантов при 

создании музыки при помощи одного из самых мощных современных музыкальных редакторов. Выводы. 

Музыкальный звуковой редактор СAKEWALK SONAR PLATINUM это самая передовая рабочая цифровая 

аудио-станция, которая  предлагает передовые технологии для творческих экспериментов в создании музыки. 

                                                 
© Козлін В. Й., 2019 

© Грищенко В. І., 2019 



Мистецтвознавчі записки ________________  Випуск 35 

 223 

Ключевые слова: музыкальный редактор, озвучивание, аранжировка, сведение, мастеринг, 

композитор, звукорежиссер.  

 

Kozlin Valery, Dr.Sc. In Arts, professor, of the National Academy of Managerial Staff of Culture and Arts; 

Grishenko Valentina, Ph.D. in Pedagogic candidate, the National Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 

Creation of music in Cakewalk SONAR Platinum (part 2) 

Purpose of the article. Music and information technologies are currently developing very rapidly. The study 

is devoted to the disclosure of new ways and methods of using computer technology in modern music practice by the 

example of describing the work and capabilities of one of the most powerful music editors Cakewalk SONAR Platinum, 

This software product involves a full cycle of recording/storage/processing/editing/playback of digital sound, as well as 

music and video information. Cakewalk SONAR Platinum is suitable for home studios as well as project studios and 

multichannel commercial recording systems.  Widely used by sound engineers, composers, and arrangers. Also, the 

methods in the work of Cakewalk SONAR Platinum can be used for the study of students who study the relevant 

specialty. The methodology of the study is to identify and present practical methods of work in the music editor at the 

main stages of operation. The scientific novelty of the work is to empower composers, arrangers, sound engineers, and 

aspiring musicians to create music with the help of one of the most powerful modern music editors. Conclusions. 

Music sound editor СAKEWALK SONAR PLATINUM is the most advanced working digital audio workstation that 

offers advanced technologies for creative experimentation in creating music. 

Key words: music editor, sound, arrangement, mixing, mastering, composer, sound engineer.  

 
Розділ 3. Режим запису музики в реальному часі (MIDI - Track) 

Для роботи в цьому режимі обов'язковою умовою є наявність MIDI - клавіатури або 

синтезатора. Ознакою MIDI треку є наявність в атрибутах символу . Далі слід  виділити трек. На 

початку роботи необхідно налаштувати звукову карту. Зробити це зручно в панелі Inspektor,  або 

безпосередньо в атрибутах треку. Розглянемо цю операцію в  панелі Inspektor  (рис.3.1). 

При відкритті вкладки 1 (клацанням на символі ) з'явиться спливаюче меню (рис. 3.2), в якому 

потрібно вибрати канал для треку. Нагадаємо, що в стандарті General MIDI знаходиться 15 

рівноцінних каналів мелодійних інструментів та один №10 - для ударних. Природно логічно вибрати 

перший канал. Під вкладкою 2 знаходиться перший банк звукової карти, який вибраний автоматично. 

При активації вкладки 3 відкриється таблиця музичних інструментів стандарту General MIDI, в якій 

потрібно вибрати інструмент для даного треку. При активації вкладки 9 підключається MIDI - 

клавіатура  до відповідного входу звукової карти, або до всіх - як в нашому випадку (рис.3.3).  

 

  

 

Рис.3.1. Панель Inspektor 

 

Рис.3.2. Меню вибору каналів 

 

Активацією вкладки 10 вибираються банки звуків для даного треку, які були вибрані в програмі 

раніше (рис.3.4). При грі на MIDI - клавіатурі відповідно повинен з'явитися звук вибраного 

музичного інструменту. 
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Рис.3.3. Вміст вкладки 9 

 

Рис.3.4. Банки звуків програми 
 

Якщо клацнути правою кнопкою мишки по символу  треку, то відкриється спливаюче 

меню (рис.3.5), в якому можна вибрати фотографію вибраного музичного інструменту активацією  

рядка Load Track Icon.  

 

  
 

Рис.3.5. Спливаюче 

меню  вибору 

інструментів 

 

Рис.3.6. Фотографії музичних інструментів 

 

Надалі при роботі з великою кількістю музичних інструментів, треки зручно розрізняти за 

виглядом інструменту. Якщо вибрати вкладку Small Icons, то зображення інструменту буде 

маленьким, а при Large Icons - великим. 

Кнопки 4, 5 і 6 ( ) застосовуються відповідно для  заглушення треку, включення його 

сольного звучання та при записі MIDI, або AUDIO інформації на трек. Ці кнопки дублюються в 

атрибутах  треків (див.ч.1, рис.1.5). Елементи 7 і 8 служать відповідно для зміни панорами і гучності 

звуку треку. Елементи 4, 5, 6, 9 і 10 дублюються в секції атрибутів треку (див.ч.1, рис.1.5). 

Вкладкою 11 (Display) відкривається спливаюче меню (рис. 3.7), в якому вибираються 

потрібні для роботи елементи інспектора.  

 При роботі з проектом потрібно часто звертатися до параметрів треків та кліпів. Виконати  це 

можна  за допомогою відповідних вкладок: 

12 -  Згортання / розвертання панелі Clip Properties Inspector; 

13 - Згортання / розвертання панелі Track Properties Inspector; 

14 - Згортання / розвертання панелі Pro Chanal; 

15 - Згортання / розвертання панелі Inspector. 

Панель Inspector може за бажанням розташовуватися в різних місцях вікна. Для цього 

потрібно клацнути мишкою на елементі  в меню Inspector. Відкриється спливаюче меню (рис.3.8), в 

якому і вибирається необхідне положення панелі. 

 

  
 

Рис.3.7. Елементи вкладки Display 
 

Рис.3.8. Меню панелі Inspector 
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При виборі першого параметру панель буде розташована з лівого боку головного вікна, при 

виборі другого рядка - з правого, а при виборі третього - її можна буде переміщувати за допомогою 

мишки в будь-яке місце. 

3.1. Панель управління 

Положення панелі у складі головного вікна показано (див.ч.1, рис.1.5). 

На рис. 3.9 вона винесена окремо. 

 

 
 

Рис. 3.9. Панель управління Control Bar 

 

Панель управління програми SONAR містить інструменти і установки для запису, редакції і 

відтворення треків проекту. Панель управління складається з модулів, в кожному з яких міститься 

набір певних установок. Ці модулі можна міняти місцями, а також закривати (відкривати) в цілях 

звільнення простору екрану під інші потреби. Модулі розділені один від одного вертикальними 

темними смугами по висоті панелі (рис.3.10). Якщо кликнути правою кнопкою мишки по смузі та 

виділити із списку пункт Modules, то відкриється список модулів панелі управління, які можна 

робити видимими на ній. Призначення деяких модулів буде розглянуто у подальшому опису. 

Прапорці перед модулями свідчать про їх присутність на панелі, щоб прибрати модуль достатньо 

клацнути мишкою по прапорцю поряд його назвою. 

За умовчанням панель управління закріплена у верхній частині екрану програми SONAR, але 

її також можна перемістити вниз. Для цього потрібно виділити рядок Dock Control Bar at Bottom. 

Модуль можна розташовувати на панелі за уподобанням, якщо схопити його мишкою і перемістити 

вліво, або управо. Модулі можна змінювати за розміром. Для цього слід кликнути правою кнопкою 

мишки по необхідному модулю, активується список (рис.3.11), в якому можна вибрати необхідний 

розмір - відповідно Small (маленький), Medium (середній), або Large (широкий).  

 

  
 

Рис.3.10. Модулі панелі управління 

Control Bar 

 

Рис.3.11. Вибір розміру модуля 

 

3.2. Транспортна панель 

При роботі у режимі запису музики в реальному часі основним модулем є транспортна панель 

(рис.3.12). 
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Рис.3.12. Транспортна панель 

 

Кнопки транспортної панелі стандартні, а саме: 1- перемотування вліво, 2 - зупинка, 3 - 

програвання (або клавіша пропуск), 4 - пауза, 5 - перемотування управо, 6 - запис, 7 - покажчик 

поточного положення курсору, 8 - кнопка включення (виключення) метронома при звучанні 

фрагменту, 9 - кнопка включення (виключення) метронома при записі фрагменту, 10 - установки 

метронома, 11 - зміна розміру, метра і тональності, 12 - зміна темпу,  13 - переміщення слайдеру 

тактів в кінець, 14 - ручне переміщення слайдеру тактів, 15 - переміщення слайдеру тактів у початок.  

При клацанні правою кнопкою мишки по верхній половині покажчика - 7 відкриється вікно 

рис.3.13, в якому можна вибрати формат покажчика: 1- в тактах, ударах, тіках; 2 - в годиннику, 

хвилинах, секундах, фреймах, мілісекундах, або семплах.  

 

 
 

Рис.3.13. Вікно формату положення курсора 

 

Для запису інформації на трек потрібно заздалегідь налаштувати метроном. Потім виділити 

мишкою потрібний MIDI – трек (кликнути по його номеру), далі включити кнопку запису на треку 

(вона засвітиться червоним кольором) і включити кнопку запису (6) на транспортній панелі в панелі 

управління (рис.3.12), або використовувати гарячу клавішу R.  

Запис почнеться після закінчення заданого в метрономі затакту. Зупинити його можна 

кнопкою  зупинка (2, або Spacebar клавіатури комп'ютера. Результати запису будуть відображені у 

правій частині треку у вигляді рисок, по яких можна орієнтовно судити про тривалість нот та висоту 

їх щодо один одного (рис.3.14). 

 

 
 

Рис.3.14. Результати запису на трек 
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3.3. Модуль Tools панелі управління 

Для роботи над проектом створення музики в даному режимі  одним з основних елементів 

панелі управління є модуль інструментів Tools.   

 

 
 

Рис.3.15. Модуль інструментів 

 

Складові модулів: 1 - Smart - для переміщення меж записаного фрагменту, 2 - Select - для 

виділення зони кліпу, 3 - Move для переміщення всього кліпу, 4 - Edit - для редагування кліпу, 5 - 

Draw Free Hand - для рисування нот, 6 - Erase - для видалення виділеного фрагменту. Представлені 

розшифровки складових наглядно визначають їх призначення. Разом з тим потрібні деякі пояснення.  

Опція Smart зручна у тому випадку, коли потрібно розширити, або звузити розміри кліпу. Для 

цього потрібно виділити Smart  та відпустити кнопку мишки, підвести її курсор до необхідної межі 

семплу. Семпл прийме вигляд двох направленої стрілки, далі натискувати на кнопку мишки і 

потягнути межу в потрібному напрямі  наприклад, (рис.3.16).   

 

 
 

Рис.3.16. Зміна звукового розміру кліпу 

 

Кнопкою 2 зручно користуватися для вирізування частини звукового фрагменту, видалення 

його, або копіювання, процесу зациклення тощо. Для  використання кнопки 2 потрібно кликнути по 

ній та провести курсором мишки по лінійці часу та виділити потрібний фрагмент (рис.3.17 зліва). 

Для збереження фрагменту треба скористатися клавішами Ctrl + З, клацнути мишкою на 

необхідному місці лінійки часу, або треку для переміщення курсору і скористатися клавішами Ctrl + 

V.  Результат операції на рис.3.17   справа.                             

 

 
 

Рис.3.17. Копіювання фрагмента 

 

Для видалення фрагменту потрібно скористатися клавішею Delete комп'ютера. Найбільш 

точно виділити необхідний фрагмент можна за допомогою модуля виділення Selection панелі 

управління рис.3.18.  
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Рис.3.18. Модуль Selection 

 

Початок зони виділення необхідно задати у верхньому списку Select From (1) в тактах, 

частках і тіках, а потім задати кінець зони виділення в нижньому списку Select Thru (2) та  

підтвердити дії кнопкою Enter комп'ютера. Виділення відобразиться на панелі часу (рис.3.17 зліва). 

Можна перевести програму в режим зациклення, при якому на початку програвання циклу 

автоматично створюватиметься трек з новим записом. У результаті цього, можна прослуховувати 

кожний з варіантів та вибрати найвдаліший запис. Для виконання зациклення спочатку треба у вікні 

Preferences (рис.3.19) в полі Loop Recording (запис циклу) вибрати пункт (2) - Store Takes  in Separate 

Traks (створювати окремі треки).  

 

 
 

Рис.3.19. Створення окремих треків 

 

Потім в панелі управління вибрати модуль зациклення (рис.3.20) та задати на ньому у списку 

1 (початок) і 2 - (кінець) - розміри зациклення і підтвердити кнопкою Enter.  Результат зациклення 

з’явиться на панелі часу у вигляді двох жовтих маркерів циклу, які можна перетягувати мишею в нові 

позиції (рис.3.21). 

 

  
 

Рис.3.20. Модуль зациклення 

 

Рис.3.21. Результат зациклення 

 

Після цього налаштування можна починати запис за допомогою MIDI – клавіатури, або 

синтезатору, що автоматично визначає, що працювати в режимі реального часу можуть тільки 

професійні музиканти - клавішники. 

За допомогою кнопки Move (3) (рис. 3.15) можна копіювати кліпи на одному треку, або 

створювати нові. Якщо при виділеній кнопці Move, схопити кліп мишкою і перетягнути в межах 

треку, то з'явиться нове вікно рис.3.22, яке з'являтиметься кожного разу, поки встановлено прапорець 

Ask This Every Time. Опції вікна наступні: 

●  Blend Old and New - змішувати нові дані, які вставляються, з існуючими. 
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● Replace Old with New - замінити старі дані новими. Якщо встановлений прапорець Delete 

Whole Measures, то незалежно від того, яку частину такту займають нові дані, старі будуть 

видалені зі всього такту.  

● Slide Over Old to Make Room - вставляти переміщувані кліпи, розсовуючи існуючі дані. 

Якщо відзначений прапорець Align to Measures, то дані будуть вставлені в початок 

найближчого такту. 

 

 
 

Рис.3.22. Вікно копіювання кліпів 

 

Якщо перетягнути кліп нижче за початковий трек, то буде створено новий трек з даними, а в 

старому треку вони видаляться. Якщо утримувати при переміщенні кліпу кнопку Ctrl, то на новому 

треку з'являться початкові дані і вони збережуться на старому треку.  

Кліп можна розрізати та склеювати. Для розрізання потрібно встановити курсор в потрібну 

позицію на лінійці часу, або в полі кліпу і клацнути правою кнопкою мишки. Відкриється список 

рис.3.23 і при активації рядка Split відкриється нове вікно рис.3.24. 

 

  
 

Рис.3.23. Частковий список для розрізання 

кліпу 

 

3.24. Перевірка місця розрізання кліпу 

 

В полі Split At Time перевіряється точність установки курсору, і при необхідності вона 

коригується. Установки підтверджуються  клавішею "ОК". Розрізані частини стають самостійними і з 

ними можна  виконувати всі зазначені вище дії. Для склеювання окремих частин потрібно одну з них 

виділити інструментом Move Tool (рис.3.15). Далі зістикувати з іншою частиною кліпу та виділити її 

за допомогою клавіші Shift клавіатури комп'ютера. Потім кликнути правою кнопкою мишки по 

активованому фрагменту і в списку (рис.3.25), що з'явився, вибрати рядок Bounce to Clip(s). 

 

 
 

Рис.3.25. Частковий список для склеювання кліпів 

 

Дослідження передових технології методів роботи у цифровій аудіо-станції СAKEWALK 

SONAR PLATINUM продовжено у частині 3. 
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ДЖЕРЕЛОЗНАВЧІ АСПЕКТИ  

ПРОБЛЕМИ «КОМПОЗИТОР І ФОЛЬКЛОР» У ТВОРЧОСТІ О. ЯКОВЧУКА 
 
Мета дослідження полягає у висвітленні проблеми «композитор і фольклор» у творчому доробку 

О. Яковчука з точки зору джерелознавчого аспекту. Методологія дослідження заснована на застосуванні 

культурологічного підходу, джерелознавчого, текстологічного методів. Зазначений підхід дозволяє розкрити 

дискурс побутування музики О. Яковчука в культурному просторі України. Наукова новизна. У статті вперше 

висвітлюється проблема «композитор і фольклор» у творчому доробку О. Яковчука з точки зору 

джерелознавчого аспекту. Також вперше проаналізовано дві статті самого композитора про техніку його 

опрацювання народних мелодій і підкреслено їх цінність для подальшого дослідження музики митця. 

Висновки. Одним із напрямків пізнання авторського стилю сучасного українського композитора О. Яковчука 

виявилася проблема «композитор і фольклор», що посідає провідну роль для розуміння національної 

означеності стилю майстра. Серед представленого огляду даного вектору джерел особливо цінними є дві статті 

(передмови до збірок) самого композитора, що уможливлюють зрозуміти логіку його музичного мислення в 

жанрі обробки народної пісні.  

Ключові слова: українська музика, музичне джерелознавство, композитор і фольклор, обробка 

народної пісні, О. Яковчук. 
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Источниковедческие аспекты проблемы «композитор и фольклор» в творчестве А. Яковчука 

Цель работы. Осветить проблему “композитор и фольклор” в творческом наследии А. Яковчука с 

точки зрения источниковедческого аспекта. Методология исследования основана на применении 
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культурологического подхода, источниковедческого, текстологического методов. Названный подход позволяет 

раскрыть дискурс существования музыки А. Яковчука в культурном пространстве Украины. Научная новизна. 

В статье впервые освещается проблема “композитор и фольклор” в творческом наследии А. Яковчука с точки 

зрения источниковедческого аспекта. Также впервые проанализованы две статьи самого композитора о технике 

его обработки народных мелодий и подчёркнуто их ценность для дальнейшего исследования музыки мастера. 

Выводы. Одним из направлений познания авторского стиля современного украинского композитора 

А. Яковчука оказалась проблема “композитор и фольклор”, которая занимает ведущую роль для понимания 

национальной обозначенности стиля творца. Среди представленного обзора данного вектора источников особо 

ценными являются две статьи (предисловия к сборникам) самого композитора, что дают возможность понять 

логику его музыкального мышления в жанрі обработки народной песни.  

Ключевые слова: украинская музыка, музыкальное источниковедение. композитор и фольклор, 

обработка народной песни, А. Яковчук. 

 

Kushniruk Olga, PhD in Musicology, Senior Associate, Department of Musicology and Ethnomusicology, 

M. T. Rylskyi Institute of Art Studies, Folklore and Ethnology of National Academy of Sciences of Ukraine 

The Problem “Composer and Folklore” in the Works of Alexander Jacobchuk through Sources Aspects 

of Study 

The purpose of the article is to highlight the problem “composer and folklore” in the works of A. Jacobchuk 

through sources aspects of the study. The methodology of the research is based on the application of the cultural 

approach, source study, textual methods. This approach allows us to reveal the discourse of the existence of music by 

A. Jacobchuk in the cultural space of Ukraine. Scientific novelty. For the first time, the problem “composer and 

folklore” in the works of A. Jacobchuk through sources aspects of the study have been researched. Also, two papers by 

the composer himself about the technique of his folk song processing have been analyzed and stressed value of them for 

the next investigation of artist`s music. Conclusions. The problem “composer and folklore” has been manifested as one 

of the trends in understanding of the personal style of modern Ukrainian composer A. Jacobchuk, his national identity. 

Among represented review of sources, two papers (preface to collections) by composer himself are extraordinary value 

because they give a possibility to understand the logic of his music mentality in this genre.  

Key words: Ukrainian music, music sources study, соmposer and folklore, folk song processing, 

A. Jacobchuk. 

 

Актуальність теми дослідження.  Художня постать представника київської композиторської 

школи, заслуженого діяча мистецтв України, лауреата премії ім. А. Веделя Олександра Яковчука 

(нар. 1952 р.) посідає одне із провідних місць на мапі культурного простору країни. Розпочатий на 

початку 1970-х р., його, без перебільшення, величезний доробок, охоплюючи різноманітні жанри 

інструментальної та вокальної музики, численні хорові опрацювання народнопісенних зразків, здобув 

як вдячних виконавців, так і слухачів-прихильників. Відповідно актуальності набрала потреба його 

музикознавчого осмислення і оцінки, визначення пріоритетних жанрових сфер, пізнання 

особливостей авторського стилю у контексті ситуації постмодернізму. 

Аналіз досліджень і публікацій. Стосовно творчості О. Яковчука панорамний огляд джерел 

було нещодавно здійснено у кандидатській дисертації Н. Яковчук [5]. Зокрема, дослідниця датує 

початок його бібліографії від 1980-х років (Г. Конькова) у статтях-оглядах заходів СКУ, аналітичних 

розборах окремих творів (М. Гордійчук, М. Загайкевич). Другу хвилю інтересу, спричинену 

поверненням митця в Україну, вона називає від 2010-х рр. (О. Кушнірук, Н. Яковчук, К. Гаран, 

І. Країнська) [5, 57–66]. 

Вперше значення жанру обробки народної пісні в творчості О. Яковчука цілісно осмислила 

автор цієї статті у передмові до другого тому його антології [2], провівши деякі паралелі із підходом 

М. Леонтовича. Так, це проявляється у ставленні до народної мелодії, “яка слугує праджерелом, 

згустком генетичної пам’яті народу, мікрокосмом потенційних перетворень, вкладених у музичну 

форму” [2, 13]. Подібним, на думку дослідниці, є трактування хорової фактури, завжди прозорої, з 

фонічної узгодженістю партій. Аналогія спостерігається і в гнучкості застосування виражальних 

засобів.  

Спираючись на аналіз музичної мови численних зразків, дослідниця приходить до висновку 

про широко культивований майстром тип вільної динамізованої обробки: «Жанр хорової обробки у 

творчості Олександра Яковчука демонструє оновлення жанрової парадигми, що знаходить вираження 

у тяжінні до наскрізності драматургії, театралізації, симфонізації фольклорного тематизму й метро-

ритмічної сторони, впровадженні прийомів класичної поліфонії, тембрової колористики» [2, 17]. 

Мета дослідження полягає у висвітленні проблеми “композитор і фольклор” у творчому 

доробку О. Яковчука з точки зору джерелознавчого аспекту.  

Виклад основного матеріалу. Першочерговим кроком у дослідженні окресленого художнього 

феномену є ознайомлення із накопиченими на сьогодні писемними джерелами, які достатньо 
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репрезентативно висвітлюють мистецьку постать О. Яковчука та його музику. До них належать: 

статті самого композитора, згадана праця Н. Яковчук, розлогий буклет, наукові розвідки, статті у 

довідниках, періодиці, рецензії, згадки у панорамних оглядах. 

Особливу і масштабну сферу творчості О. Яковчука становлять хорові обробки народних 

пісень, зібраних композитором власноруч під час фольклористичних експедицій у 1970–80-х роках. 

Написані у різний час усі вони склали 6-томну антологію, що побачила світ протягом 2015–18 рр. 

Велику джерелознавчу цінність, безпосередній орієнтир у пізнанні окресленої ділянки несе особисте 

слово майстра, зокрема у глибоких детальних передмовах до деяких із них. 

Так, у першій [6] одразу зрозумілою стає позиція митця щодо народних зразків: “Народна 

пісня – одвічний оберіг народної душі, єство ментальності етносу, його пам’ять про минуле і засада 

шляху у майбутнє” [6, 5]. Відтак, у сучасних умовах глобалізаційних тенденцій він справедливо 

наголошує “необхідність збереження фольклорних джерел та їх дійового побутування у нашому 

сьогоденні” [6, 5]. Одним із способів цього, історично яскраво закріпленим музичною практикою, 

О. Яковчук називає композиторську творчість у жанрі обробки. У збірці, попри названу мету, автор 

переслідує ще й дидактичні цілі (поповнення репертуару дитячих хорових колективів, ознайомлення 

молоді з новітньою композиторською технікою). Саме дидактичний аспект визначив спрямованість 

тематики передмови. У ній О. Яковчук дає коротку характеристику двох жанрів зимового циклу з 

погляду фольклористики (місце у народному календарі, різновиди, виконавці і час виконання, 

сюжетика, образність, музично-словесна сторона, дослідники), історії музики (за хронологічним 

принципом побутування жанру обробки у творчості українських композиторів – М. Лисенка, 

Ф. Колесси, К. Стеценка, О. Кошиця, М. Леонтовича, В, Барвінського, сучасних авторів), теорії й 

історії музичної обробки (праці Б. Фільц, Л. Матвійчук, І. Коновалової, Т. Кривицької). 

В основній частині передмови митець, коротко спинившись на витоках особистого досвіду 

пізнання народнопісенної скарбниці (дитячі роки на Поділлі, навчання в А. Коломійця, збирацька 

практика під керівництвом В. Матвієнка, особисті фольклористичні поїздки, видання збірки “Пісні з 

Поділля”, співпраця з камерним хором “Хрещатик” під орудою Л. Бухонської), стверджує його вплив 

на власне інтенсивне зацікавлення жанром обробки, на “застосування народнопісенних інтонацій у 

формуванні власного тематизму” [6, 14]. Далі композитор привідкриває завісу своєї творчої 

лабораторії на прикладі деяких обробок (“Ой на річці, на Йордані”, “Коза”, “Ой стала нам ся”, “Ішла 

звізда”, “Ой у тебе дядьку”, “У Вифлеємі”, “Всі язици”, “На Йорданській річці”, “Ой прала Анна”, 

“Ой у місті”, “Прилетіла ластівочка”, “Спи, Ісусе, спи”), описуючи знайдені можливості прочитання 

народного наспіву у хоровій фактурі, співвідношення його з авторським “я”, розширення і 

динамізації форми. 

У розлогій передмові до четвертого тому антології [7] О. Яковчук виходить на рівень 

узагальнення щодо бурхливого розвитку саме жанру обробки народної пісні на вітчизняних теренах: 

“Зацікавлення фольклором, можливостями його переосмислення за допомогою різноманітних 

прийомів композиторської техніки, було незборимим прагненням українських митців зберегти 

національну своєрідність в усіх її регіональних проявах, що мало далекоглядне не лише 

культурницьке, а й політичне значення для процесів державотворення України” [7, 5]. Своє 

звернення до чоловічого складу хору майстер пояснює щільними творчими контактами і співпрацею 

з такими відомими колективами як Національна заслужена капела бандуристів України 

ім. Г. Майбороди, Муніципальна академічна чоловіча хорова капела ім. Л. Ревуцького, Львівська 

державна академічна чоловіча хорова капела «Дударик», Львівський муніципальний хор “Гомін”, 

Народний чоловічий камерний хор «Боян Дрогобицький» та інші.  

Проте, даючи нагоду знайти ключ до розуміння його музики: “звернення до фольклорних 

джерел для мене є важливою складовою творчості, художнього мислення, зрештою, гармонійності 

мого світобачення” [7, 7], О. Яковчук фокусує увагу читача на художньо-виражальних особливостях 

деяких обробок, згрупованих за жанровим принципом – пісні зимового циклу, веснянки, купальські, 

чумацькі. Зокрема, у колядці “Не плач, Рахиле” виразна сюжетна основа стимулювала не лише 

фактурні знахідки, динамізацію форми, а й впровадження колористики. В короткому екскурсі про 

риси веснянок композитор зосереджує увагу на елементах театралізації, близьких до скандування 

поспівках в ігровому різновиді цього жанру, відзначає м’якість і заокругленість їх мелодичного 

рисунка як відмінну від зимових пісень ознаку, а також ладові особливості. Важливим компонентом 

його аналітичного слова постає згадка про попередників, які опрацьовували веснянки (М. Лисенко, 

М. Леонтович, О. Кошиць, С. Людкевич, Л. Ревуцький) та відштовхуючись від цього давнього шару, 

писали оригінальні авторські твори, зокрема І. Стравинський, М. Вериківський, Л. Ревуцький, 

М. Дремлюга, що стверджує тяглість і глибину традицій в українській музиці. Характеризуючи 



Мистецтвознавчі записки ________________  Випуск 35 

 233 

обробку “А вже весна скресла”, автор показує бітонікальність через одночасне існування сфери 

тоніки і субдомінанти, застосування кластера. В ігровій веснянці “Прийшла весна з квітками” чітка 

метро-ритмічна основа зумовила трактування хорової фактури інструментально, навіть впровадження 

авторського тематичного епізоду у стилі народної польки.  

Зауважуючи про активний інтерес композиторів до жанру купальських пісень (М. Лисенко, 

А. Вахнянин, М. Леонтович, Л. Грабовський, В. Губеранко, Є. Станкович, В. Птушкін, В. Шумейко, 

Г. Гаврилець), нечисленно опрацьованих ним у збірці, О. Яковчук показує власний підхід – 

симфонізацію народного зразка (“Ой, темна нічка Купайлочка”), зумовлену метою “створити на 

основі невибагливого, архаїчного народного наспіву дух, запальну атмосферу нічних ігрищ молоді на 

свято Івана Купала, коли природа у своєму буянні полонить людей красою своїх кольорів, 

мальовничістю краєвидів і теплом” [7, 15].  

Найчисленніша група обробок збірки – чумацькі пісні – виникла в доробку майстра внаслідок 

широти можливостей у втіленні різноманітності тематики, від жартівливого висміювання 

безгосподарності чумака до трагедійного виміру його долі. Так, виявлення трагедійного образу 

чумака, що гине в далекій дорозі, в обробці “Забіліли сніги” спонукав до наскрізності драматургії, 

динамізації куплетної форми, а конотація на те, що пісня була улюбленою Т. Шевченка, дала 

композиторові поштовх до яскравого оформлення кульмінації – введення інтонацій мелодії на 

шевченковий вірш “Думи мої”. 

Таким чином, обидві передмови з детальним описом багатьох обробок стають із перших рук 

неоціненним джерелом у пізнанні творчої лабораторії авторського стилю О. Яковчука. 

Цікавий досвід компаративного аналізу було здіснено щодо двох обробок О. Яковчука для 

чоловічого хору “Через наше сельце” і “«Ой, темна нічка Купайлочка» у порівнянні з обробками для 

жіночого хору на ці ж зразки Г. Гаврилець [3], [4]. Дослідниці, розкривши художньо-творчі підходи 

обох композиторів, з’ясували приналежність їх до динамічного типу (за дефініцією І. Коновалової) 

обробки. Зокрема, стосовно першої в О. Яковчука вони виокремили наступні властивості: 

“динамізація куплетно-варіаційної форми, її розширення (обрамлюючі розділи, додатковий повтор 

фрази), тональні контрасти (двічі зміна ладового нахилу – перехід у паралельний мажор), темброва 

драматургія (зміна хорових тембрів при викладі мелодії), хорова колористика (регістрове віддалення 

партій) і звукозображальність, накладення на тему її ж елемента у збільшенні, ефект політональності 

з участю імітації” [4, 39]. Подібні якості автори статті спостерегли у й другій обробці, вивчаючи 

трансформаційні процеси жанру: “Вони виявляються у вільному підході композиторського 

осмислення народного першоджерела – динамізації форми, ладовій багатобарвності, роботі із 

сегментами мелодії, тембровій драматургії, колористиці” [3, 246]. 

Активний інтерес композитора до народних джерел різноманітно представлений у ділянці 

камерно-інструментального ансамблю, яку детально дослідила Н. Яковчук [5] й аргументовано 

прийшла до фундаментального висновку про особливості авторського стилю майстра. На її думку, 

“стабільною складовою його стилю є глибинне осмислення фольклору – українського, польського, 

єврейського, іспанського, італійського, португальського. Воно проявилося у цитуванні пісенних й 

інструментальних мелодій, у переосмисленні народних жанрів (коломийка, гопак, козачок, мілонга, 

фаду, коблас, тарантела), в інтонаційних та ритмічних особливостях власної оригінальної мелодики” 

[5, 197]. 

Наукова новизна. У статті вперше висвітлюється проблема “композитор і фольклор” у 

творчому доробку О. Яковчука з точки зору джерелознавчого аспекту. Також вперше проаналізовано 

дві статті самого композитора про техніку його опрацювання народних мелодій і підкреслено їх 

цінність для подальшого дослідження музики митця. 

Висновки. Таким чином, у пізнанні авторського стилю сучасного українського композитора 

О. Яковчука важливим кроком на початковому етапі є ознайомлення з існуючими на сьогоднішній 

день науковими розвідками про його творчість. Одним з їх напрямків виявилася проблема 

“композитор і фольклор”, що, як з’ясувалося, посідає провідну роль для розуміння національної 

означеності стилю майстра. Серед представленого огляду даного вектору джерел особливо цінними є 

дві статті (передмови до збірок) самого композитора, що дають можливість зрозуміти логіку його 

музичного мислення в жанрі обробки народної пісні. Цікавою з точки зору контексту сучасної 

музичної творчості є знайдена деякими дослідниками ідея компаративного аналізу щодо методів 

опрацювання народного зразку у О. Яковчука та Г. Гаврилець. Підкреслено внесок Н. Яковчук у 

з’ясування рис авторського стилю митця на прикладі сфери камерно-інструментального ансамблю. 
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СТИЛЬОВІ ДОМІНАНТИ КИТАЙСЬКОГО МИСТЕЦТВА ХХ СТОЛІТТЯ  

Й ХУДОЖНЯ ПРАКТИКА ТАЙВАНЮ 
 
Метою статті є з'ясування специфіки взаємодії всекитайської культурної традиції з регіональною 

культурною якістю музичного Тайваню, який географічно й політично опинився в активній й історично 

неоднозначній взаємодії з материковим китайським мистецтвом з 1950-х рр. до кінця ХХ сторіччя. 

Методологічною основою роботи є інтонаційний підхід, що фіксує єдність музичного й мовного факторів, 

який є органічним для традицій музики Китаю (див. роботи Ма Вей та ін.) Компаративний метод у 

методологічному комплексі інтонаційності здобуває самозначимий зміст – у дусі відповідних робіт Б. Асафьєва  

і його послідовників в Україні. Особливий методологічний зміст мають також праці Лю Бінцяна, що 

актуалізують проблему духовно-семантичної обумовленості кардинальних стильових поворотів у світовому 

мистецтві й у культурі в цілому. Наукова новизна дослідження визначається новаційністю ідеї тайваньського 

стилістичного внеску в загальнокитайський стильовий запас, у якому офіційний академізм і вірність 

національним умовам породили глибоко оригінальну версію модерну ХХ століття. Висновки. Історичними   

шляхами центральний Китай у ХХ ст., насамперед, його великі культурно-художні центри Пекін і Шанхай, 

виявилися спрямованими на проєвропейські шляхи в музично-освітній системі по лінії зв'язку з Росією як 

військовою спільницею у війні з Японією ще від початку ХХ століття й аж до подій Другої світової війни (див. 

діяльність М.Черепнина в Китаї). Тайвань у художньому аспекті позначився становленням в істотній опорі на 

західні впливи. Внутрішньокитайські культурні показники визначили самостійність Тайваню в схильності до 

вокально-пісенної й фортепіанної сфер, тоді як в області театру відповідні акценти позначилися всюди, окрім 

Тайваню.  

Ключові слова: стиль в музиці, стильові домінанти, стиль китайського мистецтва ХХ сторіччя, стиль 

художньої практики Тайваню. 
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Стилевые доминанты китайского искусства ХХ века и художественная практика Тайваня 

Целью статьи является выяснение специфики взаимодействия всекитайской культурной традиции с 

региональным культурным качеством музыкального Тайваня, географически и политически оказавшегося в 

активном и исторически неоднозначном взаимодействии с материковым китайским искусством с 1950-х гг. до 

конца ХХ столетия. Методологической основой работы является интонационный подход, фиксирующий 

единство музыкального и речевого факторов, что органично для традиций музыки Китая (см. работы Ма Вэй  и 

др.). Компаративный метод в методологическом комплексе интонационности приобретает самозначимый 

характер – в духе соответствующих работ Б. Асафьева и его последователей в Украине. Особый 

методологический смысл имеют также труды Лю Бинцяна, поднимающие проблему духовно-семантической 

обусловленности кардинальных стилевых поворотов в мировом искусстве и в культуре в целом. Научная 

новизна исследования определяется новационностью идеи тайваньского стилистического вклада в 

общекитайский стилистический запас, в котором официальный академизм и верность национальным условиям 

породили глубоко оригинальную версию модерна ХХ века. Выводы. Историческими путями центральный 

Китай в ХХ в., прежде всего, его великие культурно-художественные центры Пекин и Шанхай, оказались 

направленными на проевропейские пути в музыкально-образовательной системе по линии связи с Россией как 

военной союзницей в войне с Японией еще от начала ХХ века и вплоть до событий Второй мировой войны 

(см.деятельность Н.Черепнина в Китае). Тайвань в художественном плане обозначился становлением в 

существенной опоре на Западные влияния. Внутреннекитайские культурные показатели определили 

самостоятельность Тайваня в отзывчивости на вокально-песенную и фортепианную сферы, тогда как в области 

театра соответствующие акценты обозначились всюду, помимо Тайваня.  

Ключевые слова: стиль в музыке, стилевые доминанты, стиль китайского искусства ХХ века, стиль 

художественной практики Тайваня. 
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Style predominates chinese art XX century and artistic practice Taiwan 

The Purpose of the Article is a clarification of the specifics of the interaction Pan-China cultural tradition 

with regional cultural quality of musical Taiwan, geographically and political turned out to be in active and historically 

ambiguous interaction with continental chinese art with 1950-th before the end XX centuries. The methodology of the 
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work is  intonation approach, fixing unity music and speech factor that органично for tradition of the music of China 

(refer to work Ma Way and others. Komparativ method in methodological complex intonation theorises gains the 

independent character - in spirit corresponding to work of B. Asafiev and his  followers in Ukraine. The special 

methodological sense has also works of Liu Bing Cjiang, raising the problem of spiritual-semantic determinism of 

cardinal style tumbling in world art and in culture as a whole.  Scientific novelty of the study is defined innovations of 

the idea Tasivan stylistic contribution to Pan-China stylistic spare, in which official academism and faithfulness 

national condition has generated deeply original version of the modernist style XX century. Conclusions. The history 

fetter central China in XX c., first of all, his great cultural-artistic centres Peking and Shanghai, turned out to be to be 

directed on European character of the way in music-educational system on communication link with Russia as military 

соnfederate in war with Japan else from begin XX century and up to event of the Second World War (N.Cherepnin  in 

China). Taiwan in artistic plan was marked by formation in essential full tilt on West influences. Inner-China cultural 

factors have defined the independence of Taiwan in responsiveness on vоcаl-singing and piano spheres than in the field 

of theatre corresponding to accents were marked aside from Taiwan.  

Key words: style in music, style predominates, style chinese art XX century, style artistic practical of persons 

Taiwan.  

 

Актуальність дослідження задана потребами національного мистецтва сучасності, у якій 

полінаціональні культурні рішення утворюють живу складну ієрархічність і в якій генеральні лінії 

ціннісних переваг наповнюються динамікою регіональних наробітків. «Cучасний літературний рух 

1960-х», що висунув тайваньський художній колорит у фокус всенаціональної уваги, склав органічне 

продовження проверистських установок китайської художньої культури початку ХХ століття.  

Проблеми китайського мистецтва ХХ століття у зв'язку з його регіональними проявами 

зачіпалися неодноразово, у тому числі це видані в Китаї й в Україні праці Сюй Ченбея, Лю Бінцяна 

[8; 4], Ту Дуні, Ло Куня, ін., статті Е.Виноградової і А.Желоховцева в енциклопедичних виданнях [3], 

ін. Однак спеціально мистецтво Тайваню в його співвідношенні з китайським художнім феноменом 

ХХ століття не обговорювалося в зазначених і інших працях. 

Метою статті є з'ясування специфіки взаємодії всекитайської культурної традиції з 

регіональною культурною якістю музичного Тайваню, який географічно й політично опинився в 

активный й історично неоднозначній взаємодії з материковим китайським мистецтвом з 1950-х рр. до 

кінця ХХ століття.  

Методологічною основою роботи є інтонаційний підхід, що фіксує єдність музичного й 

мовного факторів, якийц є органічним для традицій музики Китаю (див. роботи Ма Вей та ін.) 

Компаративний метод у методологічному комплексі інтонаційності здобуває самозначимий зміст – у 

дусі відповідних робіт Б. Асафьєва і його послідовників в Україні. Особливий методологічний зміст 

мають також праці Лю Бінцяна, що актуалізують проблему духовно-семантичної обумовленості 

кардинальних стильових поворотів у світовому мистецтві й у культурі в цілому.    

Мистецтво Китаю силою історичних обставин у ХХ сторіччі виявилося утягненим в активну 

взаємодію з європейським світом, у тому числі це участь на стороні Росії в Російсько-японській війні 

й згодом антияпонська ж позиція в подіях середини ХХ століття. Але при цьому Тайвань виявився 

під японською окупацією, що визначило деякі важливі переваги в художній сфері останнього. Участь 

у європейських політичних перипетіях визначили соціальні потрясіння Китаю. Ідеї 

інтернаціоналізму, що проникнули в китайський соціум, намітили чітку установку на впровадження 

музичного утворення європейського типу, що й було здійснено від 1920-х років. 

Одночасно китайський феномен активно обговорювався в європейському ареалі, породжуючи 

нові запозичення, паралелі й взаємодії. У дослідженні Лю Бінцяна відзначені «хвилі» китайського 

впливу на європейський культурний світ і співвіднесені з ними хронологічні й фактологічні етапи 

завоювань китайського мистецтва ХХ століття [4, 255-285]. Дивні зустрічні спрямованості цих, що 

зовсім автономно зароджувалися, рухів.   

Так, захват символістів Європи, в особі П.Клоделя, М.Волошина, К. Дебюссі, Г.Малера й ін. у 

зв'язку з пізнаванням у китайському феномені забутих цінностей готично-ренесансної Європи мав 

певну – недетерміновану – реакцію в проверистській «літературі рідних місць», у центрі якої 

виявився китайський заломлений феномен А.Чехова (Лу Сінь – «китайський Чехов»).  

Участь у європейських політичних перипетіях визначили соціальні потрясіння Китаю. Ідеї 

інтернаціоналізму, що проникли в китайський соціум, намітили чітку установку на впровадження 

музичної освіти європейського типу, що й було здійснено від 1920-х років. 

Модерністський вихід Б. Брехта з його комуністично-агітаційною програмою мав ніби 

продовження в будівництві Сяо Юмеєм європеїстського принципу музичної освіти в Китаї. А от з 

1950-х  рр. політично й музично Китай наполегливо виявляється у впливі на Європу, що завершилося 
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торжеством прокитайськи вибудуваної творчості корейця Ісанга Юна й китайця Тан Дуна в 

композиторській творчості, які вперше виявили участь в її системі неєвропейських авторів, до речі, 

що надзвичайно активно виявили свою національну приналежність у творчості. 

Сказане дозволяє пояснити сприятливий художній контекст, що формував контакт мистецтва 

Тайваню з материковим Китаєм при всіх жорсткостях політико-ідеологічних розбіжностей, що 

устанавлювалися протягом другої половини ХХ сторіччя.   

Китайське музичне мистецтво середини ХХ століття пережило підйом, що визначив зліт кінця 

минулого сторіччя: від оригінальних пошуків «Сивої дівчини» Ма Ке й спектаклів Культурної 

революції ‒ до композиторського підняття Тан Дуна, що став кульмінаційною точкою художнього 

сходження Китая в ХХ столітті. В роботі Лю Бінцяна дана наступна характеристика цього 

епохального моменту в житті китайського музичного мистецтва: 

 «З'єднання театрального досвіду Китаю і Європи здійснено тут, як це видно із 

сьогоднішнього дня, дуже сміливо, майже на грані театру абсурду. Відмітимо, саме в 1950-ті у 

Франції румун Іонеско та ірландець Беккет вибудували тип вистави, що одержав назву 'театру 

абсурду'. Але в ті ж 1950-ті роки Л. Бернстайн створює 'драматичний мюзикл'… … є зазначені 

епохальні риси - в 'Сивій дівчині' китайських авторів» [4, 174-175]. 

Далі названий автор уточнює:          

«…з погляду і європейської, і китайської традиції в опері 'Сива дівчина' є риси абсурдизму.  

…Революційні події в китайській провінції - і одночасно головна героїня, її оточення показані ...у 

балетній європейській стилістиці 'танцю на пуантах'(!). Таке з'єднання 'високого' і 'низького' у стилі, 

національного й позанаціонального в композиції й прийомах, дійсно, об'єктивно свідчать про 

абсурдистсько-експериментальний характер вистави» [4, 175].   

Наведені характеристики свідчать надзвичайно плідну атмосферу буття Китаю в 1950-ті роки, 

коли Тайвань був уведений до складу КНР. Одночасно із зазначеними проявами оригінальних ліній 

національного театру в Китаї бурхливо розвивається тут європейська система музики, у тому числі це  

інтенсивний розвиток фортепіанної школи, підготовлене титанічними зусиллями по впровадженню в 

китайську систему музичної освіти досвіду європейських консерваторій. У роботі В.Батанова 

виокремлено ім'я Сяо Юмея як одного із найбільш послідовних і талановитих музикантів, що 

поступнево й глибоко здійснював впровадження європейської системи «музики для слухання» у 

мистецтво Китаю [2, 133]. 

В іншій книзі Лю Бінцяна представлена ємна характеристика звершень етапу Культурної 

революції 1960-х років, коли в числі «8 кращих вистав» опинилися опера цзінцзюй і балет «Жіночий 

батальйон Червоної Армії» [4, 309-310]. Названий автор докладно пояснює органіку того, що 

ставлося у національному театрі Китая, де визначилася установка на актуалізацію традиції в 

контексті завдань мистецтва ХХ століття в цілому: 

«Балетний варіант вистави утворив автономізований принцип виконання балетних складових 

цзінцзюй, пекінської опери, які в цьому типі національного театру надзвичайно значимі й навіть в 

окремих випадках (див. 'Потрійна розвилка', 'Дебош у Небесному палаці'...) заміняють спів як такий» 

[4, 310]. 

Вище вже відзначалося, що пекінська опера має два напрямки:  ‘цивільні’ і ‘військові’ п'єси. З 

них перші, в основному, ґрунтувалися на співі, демонструючи в буттєвих сюжетах надповсякденний 

зміст повсякденного. Другі ж тяжіли до історичної тематики, насичені танцювальними й 

акробатичними номерами, демонструють прийоми ушу. Але спільним моментом для обох типів п'єс є 

гимнічно-ошатна  настройка, надповсякденна значимість того що відбувається, навіть якщо це 

сучасний сюжет і позбавлений глибоких конфліктних подійових ситуацій. Звідси - резюме Лю 

Бінцяна: «Як бачимо, вистава 'Жіночий батальйон Червоної армії' демонструє тип 'військової' п'єси, 

відчого хореографічний варіант її виявився в центрі уваги постановників» [там же, 310]. 

Наведені факти сходження китайського театрального мистецтва мали своєю паралеллю 

успіхи китайських піаністів у світовому розкладі, що забезпечило їм одне з лідерствуючих положень 

у планетарних масштабах до початку ХХІ сторіччя. Зіркою світового значення визначився Лю 

Шикунь, лауреат Конкурсу Чайковського в Москві, що постраждав у період Культурної революції, 

але дивний прорив саме в піаністичній сфері був здійснений. І спадкоємцями цієї фортепіанної слави 

Китаю кінця 1950-х ‒ початку 1960-х років стала ціла плеяда блискучих піаністів, які затвердилися в 

міжнародній якості в 1970-ті ‒ 2000-ті рр.: Лі Юнді, Лан Лан, Ванг Юеджа і багато  інших.  

Політичні й економічні потрясіння, якими лихоманило Китай у десятиліття, що настали після 

Революції 1960-х років, не закреслювали того високого змісту, що відзначив музичні й художні 

досягнення в цілому великої країни, у яку згодом влилися сили, сформовані регіонально, а саме, 
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музичні напрацювання Тайваню як частини Китаю на певному історичному відрізку 

автономізованого у своєму розвитку й того, що не приймав ті або інші посилання материкової 

складової китайського образу мислення. 

Між 1950-ми й 1960-ми роками Тайвань пережив значний економічний ріст, завдяки 

економічній програмі допомоги Сполучених Штатів. Темпи зростання промислового виробництва 

досягали 10 % у рік, і поступово ріст багатства привів до рішучих соціальних змін. Протягом 

наступних двох десятиліть виникли два літературних рухи, які мали вплив на суспільну думку, на 

політичні й соціальні аспекти, і, тим більше, безпосередньо впливали на сферу мистецтва. 

Точно так само як автори материкової музики, що мала попит на Тайвані, користувалися 

сильною підтримкою Націоналістичного уряду, на літературній сцені домінували антикомуністичні й 

антияпонські статті й літературні опуси авторів, що писали на істинному мандаринському наріччі 

китайської мови. Незважаючи на безсумнівну літературну цінність цих робіт, нове молоде покоління 

модерністів кинуло виклик реалізму, який вони вважали плином, що здійснювало ідеологічний 

контроль над письменниками. 

Нове покоління тайваньскої інтелігенції прийняло західну філософію й відхилило нав'язувані 

соціальні установки, засновані на конфуціанських традиціях, установлені тисячу років тому. 

Піддавшись впливу фрейдистського психоаналізу й західного екзистенціалізму, тайваньські 

письменники-модерністи робили сильний акцент на раціоналізмі, на людському поводженні й 

боротьбі із забобонами. Тенденція, відома як "Сучасний літературний рух 60-их", стала настільки 

домінуючою, що швидко поширилася майже на всі області мистецтва, на живопис, театр і музику.  

У цей час, в 1960-ті роки, композитор Ченг Хукey дав перший сольний концерт, що складався 

тільки із його творів, ‒ і тим ознаменував нову еру в розвитку тайваньской музики. 

Коли в 1959 році Ченг Хукey повернувся на Тайвань із Парижа, де він одержав свою освіту, 

більшість тайваньських композиторів усе ще застосовували традиційні, тональні композиційні 

методики, які дісталися їм у спадщину від китайських професорів з материка. Таким чином, стиль 

Ченга Хукey, що широко використовував композиційні методики XX сторіччя, розглядався як 

сміливий і новаторський експеримент. 

Ченг Хукey згадував: "... подібна техніка композиторського письма була абсолютно новою 

мовою для сучасної музики на Тайвані... Незважаючи на те, що сучасні методи композиції вже 

існували більш, ніж половину сторіччя... на Тайвані це все було ще невідомо..." [5, 38].  

Після концерту з авторських творів у газетах і журналах буквально протягом половини місяця  

з'явилися більше десяти критичних відгуків. Ченг Хукеу запросив трьох інших композиторів і 

організував музичний колектив, назва якого дослівно переводиться як "Майстерня по виготовленню 

музики". Ця група видавала місцеві музичні композиції й представила за період між 1961-1972 рр. у 

цілому вісім програм нових музичних концертів. Слідом за колективом Ченга Хукey з'явилися інші 

групи композиторів, такі  як "Нова музична прем'єра", " Жанг-Ланг" (річкова хвиля), "By Рен" (п'ять 

чоловіків) і група "Соняшник". 

Композиторські прийоми, які застосовувалися авторами протягом того періоду, були 

сформовані під впливом музики Дебюссі, Бартока та інших композиторів початку ХХ сторіччя. 

Справедливості заради нагадуємо, що західний напрямок у розвитку тайваньської музики 

«запізнювався», щонайменше, на половину сторіччя. Більш ранній стиль змішання класичної 

тональної системи з пентатонними мелодіями використовувався рідко, а то й повністю був 

ігнорований композиторами нової хвилі. 

Цікаво відзначити, що в цей період тотальної модернізації й "вестернізації" музичну сцену, на 

відміну від інших областей мистецтва, майже не торкнув ідеологічний аспект, і композитори були 

більше залучені в технічну сторону творчого процесу. Щоб виражати особистісні відчуття й зберегти 

культурну ідентичність, композитори продовжували використовувати китайську музику, літературу й 

картини для свого натхнення. 

У більше пізні роки Ченг Хукey назвав пануючі композиційні стилі цього періоду 

"китайською модернізацією музики", тенденція модернізації в 1960-ті роки стала важливим 

поворотним моментом у розвитку західної музики наТайвані.   

Наприкінці 1960-их деякі автори, вчені й художники почали противитися перевазі 

прозахідного модернізму й хтіли привнести в мистецтво власне усвідомлення національного 

середовища й культури. Суперечки між угрупованнями привели до початку так званої "Сучасної 

поетичної дискусії" (1972 рік), і ці суперечки не вщухали до кінця десятиліття. Фактично, це явище 

відбило зростаюче розуміння культурної ідентичності в середовищі артистів і інтелігенції протягом 

70-их, і пізніше  було названо тенденцією "Повернення до рідних коренів". 
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Між 1966 і 1967 рр. Ченг Хукey і Вэй Ляньши ініцювали безпрецедентний проект "Збір 

тайванських народних пісень", найбільш масштабний захід щодо збору народних пісень із тих, що 

були здійснені на Тайвані. Їх колекції включали народні пісні й від автохтоонних шарів, і від 

китайців провінції Ханипуй. Цей проект мав прямий вплив на естетичні погляди композиторів, на 

тематику створюваних музичних творів, ‒ і зібрана колекція залишається дотепер одним з 

найважливіших ресурсів, з  яких черпають натхнення місцеві музиканти-фахівці.  

Особливо відзначаємо збіг зазначених заходів охорони національно-регіональних якостей 

рідного мистецтва з тенденціями «провінціалізму» у художньому світі, що найбільш демонстративно 

відбито в коріннях рок-н-ролу, визначеного творчістю майстрів американського Півдня й Заходу, що 

соціально-культурно третирувалися в США після поразки південців у війні 1863-1865 рр. 

Після того, як кілька трохи раніше створених музичних колективів були розформовані, Ченг 

Хукey прийняв на роботу одинадцять молодих композиторів, серед яких був Ма Шулонг. Це було 

здійснене заради заснування організації, яку він назвав "Китайською асоціацією дослідження 

сучасної музики" (1969 рік). Асоціація була покликана полегшити спілкування й взаємодію між 

тайваньськими композиторами. Пізніше асоціація стала республіканським китайським відділенням 

міжнародної організації ‒ "Ліги азіатських композиторів" (1973), і до останніх років була центром 

впливу тайваньских композиторів на їх культурне оточення. 

Ще одна важлива організація, що подала свій внесок у рух "Повернення до рідних коренів", ‒  

Театр танцю "Ворота в хмарах", заснований Хуай Минлин в 1973 році. За ці роки Лин замовляла 

багатьом тайваньським композиторам танцювальну музику, щоб підняти рівень і дух тайваньського 

мистецтва.   

Як бачимо, саме гасло руху "Повернення до рідних коренів" термінологічно й смислово 

співвідноситься з таким всекитайським явищем початку ХХ століття, як «література рідних місць». У 

роботі О.Маркової [7, 76-77] вказано на співвіднесеність стильових значеннєвостей епохи 

символізму, тобто кінця ХІХ ‒ початку ХХ століття, з «неосимволістськими» (за Марковою ж) 

проявами постмодерну-поставангарду на грані ХХ і ХХІ ст. Проверистський художній прошарок 

Китаю початку минулого століття виявився парадоксально «оберненим» у співвіднесенні з 

регіоналістським принципом на Тайвані, позначеним як рух «Повернення до рідних коренів».  

І якщо «література рідних місць» декларувала літературоцентризм у художній програмі, 

виходячи на музичні явища через театр, то тайванська увага до «рідних корінь», як бачимо, мала 

змішаний літературно-музичний характер, але музичне в ньому все-таки виявилося на першому плані 

у вигляді фольклористських устремлінь у творчих шуканнях.  

Ідеологічний зміст "Повернення до рідних коренів" серед композиторів поступово був 

втрачений до кінця 1970-их. Музикознавець Джирен Жанг відзначав: 

«...  рух "повернення до рідних корінь" не досягнув успіху на ґрунті об'єднання національних 

традицій з реальною дійсністю. Багато хто з людей прийшли до думки, що невні спроби 

використання народних музичних матеріалів фактично були тільки поверхневими комбінаціями 

псевдонаціональної і сучасницької форм, втрачаючи, таким чином, органічну енергію, властиву 

кожній з них» [5, 42]. 

Більше молоді композитори також повернулися на Тайвань після 80-х рр., одержавши освіту в 

західних країнах. Композиторська техніка тайваньських музикантів-фахівців стала більш зрілою, а 

довгі роки експериментів і музичних досліджень дозволили їм створити пізнаваний стиль і 

неповторний композиторський почерк. Міф національної винятковості був переглянутий і 

пристосований до умов сучасного швидко змінюваного суспільства. Таким чином сучасна 

тайваньська  музика після 80-х років XX століття взагалі стала демонструвати космополітичні 

стильові показники.  

Організація "сучасного літературного руху" визначила в остаточному підсумку народження 

оригінальної тайваньської музики й самостійність її шляху в мистецтві. Такою є логіка багатьох 

напрямків у художній творчості, у тому числі це шлях класицизму й бароко в європейському 

мистецтві, що народжувалися в умовах обмеженого соціального замовлення, але поступово 

охоплюючи всенаціональний і всеєвропейський простір. Таким само шляхом просувалися 

вищезгаданий веристський й проверистський стильовий прошарок китайської «літератури рідних 

місць» в культурних антитезах минулого сторіччя. Регіональні здобутки музичного мистецтва 

Тайваню 1960-х – 1980-х років стали базою міцного мистецького творчого сьогодення Китаю й 

культурного оточення останнього.   
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Наукова новизна дослідження визначається новаційністю ідеї тайваньского стилістичного 

внеску в загальнокитайський стильовий запас, у якому офіційний академізм і вірність національним 

умовам породили глибоко оригінальну версію модерну ХХ століття. 

Висновки. Історичними шляхами центральний Китай у ХХ в., насамперед, його великі 

культурно-художні центри Пекін і Шанхай, виявилися спрямованими на проєвропейські шляхи в 

музично-освітній системі по лінії зв'язку з Росією як військовою спільницею у війні з Японією ще від 

початку ХХ століття й аж до подій Другої світової війни (див.діяльність М.Черепнина в Китаї). 

Тайвань у художньому аспекті позначився становленням в істотній опорі на західні впливи. 

Внутрішньокитайські культурні показники визначили самостійність Тайваню в чуйності до вокально-

пісенної й фортепианної сфер, тоді як в області театру відповідні акценти позначилися окрім 

Тайваню.  
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НАЦІОНАЛЬНІ ОСОБЛИВОСТІ БОЛГАРСЬКОЇ МОВИ  

І ТРАДИЦІЇ НАЦІОНАЛЬНОГО ВОКАЛУ 
 
Мета статті – розглянути особливості фонетики болгарської мови та її вплив на формування 

болгарського вокалу. Методологічною основою роботи виступає інтонаційна концепція музики, яка 

представлена послідовником Б. Асаф’єва в Україні І. Ляшевським [7]. Теоретичні розробки дослідників Д. 

Гачева [4; 5], М. Ремньової [11], Т. Попової [10], які присвячені етапам формування й розвитку фонетики 

болгарської мови, природним факторам, що вплинули на її специфіку. Наукова новизна – вперше зроблено 

узагальнення про тембральні переваги болгарської церковної та оперної музики у зв’язку з мовною фонетикою 

цієї країни. Висновки. Проаналізувавши специфічні риси виконання творів болгарським оперним співаком 

Іваном Вульпе, болгарською естрадною співачкою Лілі Івановою, спів якої асоціюється з «серйозністю» через 

низькі форманти мови, манеру виконавиці народних болгарських пісень Валі Балканської дійшли до висновку, 

що мовна фонетика Болгарії є показником національної особливості болгар і стала основним фактором 

популярності й затребуваності співаків з цієї країни. Завдяки сонорності мови, її опори на голосні звуки, що 

формують нижні форманти, Болгарія славиться своїми басами. Це пояснює поширення в церковному співі 

країни «басової традиції» виконання в храмах та створення для цього голосу сольних партій. Релігійна 

строгість болгарської традиції у поєднанні зі сприятливими фонетичними умовами зумовила вагомість 

болгарського вокалу в світовому вираженні цього мистецтва, а значимість басового співу для болгар в опері 

недвозначно змикається з церковною традицією. Звучання низьких голосів пов’язане в староцерковній традиції 

з серйозністю, що особливо важливо для усвідомлення Християнської ідеї. 

Ключові слова: фонетика болгарської мови, сонорність, Іван Вульпе, Валя Балканська, болгарська 

оперна школа. 
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Национальные особенности болгарского языка и традиции национального вокала 

Цель статьи – рассмотрение особенности фонетики болгарского языка и ее влияние на формирование 

болгарского вокала. Методологической основой работы выступает интонационная концепция музыки, которая 

представлена последователем Б. Асафьева в Украине И. Ляшевским [7]. Теоретические разработки 

исследователей Д. Гачева[5; 6], М. Ремневой[11], Т. Поповой [10], которые посвящены этапам формирования и 

развития фонетики болгарского языка, природным факторам, повлиявшим на ее специфику. Научная новизна 

– впервые сделано обобщение о тембральных преимуществах болгарской церковной и оперной музыки в связи 

с языковой фонетикой этой страны. Выводы. Проанализировав специфические черты исполнения 

произведений болгарским оперным певцом Иваном Вульпе, болгарской эстрадной певицей Лили Ивановой, 

пение которой ассоциируется с «серьезностью» из-за низких формант языка, манеру исполнительницы 

народных болгарских песен Вали Балканскойпришли к выводу, что языковая фонетика Болгарии является 

показателем национальной особенности болгар и стала основным фактором популярности и востребованности 

певцовэтой страны. Благодаря сонорности языка, его опоры на гласные звуки, которые формируют нижние 

форманты, Болгария славится своими басами. Это объясняет распространение в церковном пении страны 

«басовой традиции» исполнения в храмах и написание для этого голоса сольных партий. Религиозная строгость 

болгарской традиции в сочетании с благоприятными фонетическими условиями предопределила значимость 

болгарского вокала в мировом выражении этого искусства, а значимость басового пения для болгар в оперном 

искусстве недвусмысленно смыкается с церковной традицией. Звучание низких голосов связано в 

староцерковной традиции с серьезностью, что особенно важно для понимания Христианской идеи.  

Ключевые слова: фонетика болгарскогоязыка, сонорность, Іван Вульпе, Валя Балканская, болгарская 

оперная школа. 
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The purpose of the article is to study the specifics of the Bulgarian language’s phonetics and its effect on the 

formation of Bulgarian singing. The methodology of this work is provided by intonation concept of music represented 

by I. Liashevsky[7], BorisAsafyev’s follower in Ukraine [10]. And also, by theoretical findings of the scholars D. 

Gachev[5; 6], M. Remnyovа [11] and T. Popovа[10] who studied the formation and development of the Bulgarian 

language’s phonetics and natural factors that affected its specifics. Scientific novelty: for the first time, a generalization 

was made regarding timbral advantages of Bulgarian religious and opera music in connection with phonetics of the 

Bulgarian language. Conclusions. Having analyzed the performances of the Bulgarian opera singer Ivan Vulpe and the 

Bulgarian pop singer Lili Ivanova, whose singing is being associated with the «seriousness» due to low language 

formats, and ValyaBalkanska’s manner of singing Bulgarian folk songs, we have arrived at the conclusion that the 

Bulgarian language’s phonetics is an indicator of the national specifics of Bulgarians, which became the main factor 

that contributed to popularity of and demand for Bulgarian singers. Thanks to the sonority of language and its emphasis 

on vowels that form lower formants, Bulgaria is famous for its bass singers. It explains the predominance in the 

country’s religious singing of the “bass tradition” of performance in churches and the writing of solo parts for this pitch, 

in which it not only serves as the harmonious basis for chords but also has a sophisticated melodious structure. 

Religious austerity of Bulgarian tradition combined with favorable phonetic features translates into the importance of 

Bulgarian signing in the global dimension of this art, while the significance of opera bass singing for Bulgarians 

unambiguously interlocks with religious tradition. In medieval Christian tradition, low pitch sound is related to the 

seriousness, which is especially important for the perception of the Christian idea. 

Key words: phonetics of the Bulgarian language, sonority, Ivan Vulpe, ValyaBalkanska, Bulgarian opera 

school. 

 

Актуальність дослідження визначена важливістю болгарської ідеї в сучасному музичному 

світі та затребуваністю в світовому оперному світі виконавців з цієї країни. Методологічною основою 

роботи виступає інтонаційна концепція музики, яка представлена послідовником Б. Асаф’єва в 

Україні І. Ляшевським [7]. Також теоретичні розробки дослідників Д. Гачева [4; 5], М. Ремньової 

[11], Т. Попової [10], Т. Бояджиєвої [1; 3], Маслова Ю [8], які присвячені етапам формування й 

розвитку фонетики болгарської мови, природним факторам, що вплинули на її специфіку. Окремо 

виділяємо праці болгарських науковців Абаджиєва А[1], Стефанова Тінтерова Ст. [13], що 

присвячені творчому шляху видатних болгарських оперних співаків. Детальний аналіз історії 

створення, особливостей першої слов’янської писемності знаходимо на сторінках праць Запольської 

Н. [6], Флоря Б. [15]. Проте вченими не приділено уваги аналізу тембральних переваг болгарської 

церковної та оперної музики у зв’язку з мовною фонетикою Болгарії.  

Наукова новизна – вперше зроблено узагальнення про тембральні переваги болгарської 

церковної та оперної музики у зв’язку з мовною фонетикою Болгарії.  

Мета статті – розглянути особливості фонетики болгарської мови та її впливу на формування 

болгарського вокалу. 

Виклад основного матеріалу.На формування національної школи співу впливають як 

вокально-технічні особливості, так і характерні риси психологічного складу нації, витоки її музичної 

культури, історичний розвиток та мова. Психолог, філософ болгарського походження Г. Гачев все 

життя вивчав національні особливості культур цивілізацій. Він виявив феномен Космо – Психо – 

Логосу як національної цілісності народу. «Подібно до того, як людина є потрійна єдність: тіло, 

душа, дух (розум) – так і кожна національна єдність є космо-психо-логосом, тобто єдність природи 

місцевості (космос), національного характеру (психея) і складу мислення (логос) [4, 354]. Науковець 

припускав, що звернувшись до внутрішньої форми слова або до його етимологічного аналізу, можна 

побачити в ньому у стислому вигляді ту думку, яка підштовхнула людей до творчого акту його 

створення, в результаті якого це слово стало надбанням цілого мовного колективу. Якщо взяти 

звучання мови (артикуляційні особливості, тембральне забарвлення, ритміку, гучність), то воно 

пов'язується в свідомості інших народів з тією культурою, частиною якої ця мова є [4, 8]. 

У зв'язку зі сказаним, звертаємо увагу на особливий мовний, фонетичний «ґрунт», який 

вплинув на формування прекрасних оперних голосів слов'янських народів, особливо Болгарії. У 

порівнянні з популярною сферою, де цю країну майже не представлено, масовий попит на болгарські 

голоси в провідних оперних театрах вражає, хоча середньостатистичний чоловік – тенор, і в цьому 

вся художня спокуса. Практика оперного співу показує, що після відомих оперних басів (І. Петров, 

С.Гулак-Артемовський, Ф. Шаляпін та ін.) болгарські баси, які представлені в оперному співі ХХ ст., 

– неперевершені. 

Легендами опери минулого століття стали Б. Христов [13], М. Гяуров [12], С. Єленков, 

Г.Єнєв, Н. Гюселєв, Ю. Константінов, П. Манолов, Д. Пєтков, Д. Станчевта інші. Показово, що високі 

чоловічі голоси болгарських солістів не виокремлені, а серед жінок, особливо народжених в 
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Південно-Східній частині Болгарії, переважають «великі» голоси з меццо-сопрановим запасом, серед 

яких ‒ Г. Дімітрова, Р. Кабаіванська, А. Томова, Л. Веліч. 

Вважаємо, що саме фонетика болгарської мови, яка досить близька фонетиці української, 

російської та італійської мов, є показником національної особливості вокальної школи країни і стала 

основним фактором популярності та затребуваності болгарських оперних співаків. 

Болгарську, українську та російську мови класифікують у мовознавстві як слов'янську групу 

споріднених мов індоєвропейської сім'ї. Уточнимо, що слов'янські мови за ступенем їхньої близькості 

прийнято ділити на 3 групи: східнослов'янську (російська, українська, білоруська), 

південнослов’янську (болгарська, македонська, сербохорватська, словенська) і західнослов'янську 

(чеська, словацька, польська) [2]. Відомо, що ці мови походять від одного з індоєвропейських 

діалектів – протослов’янського. На його основі сформувалась праслов'янська мова, яка і є 

родоначальницею всіх сучасних слов'янських мов і аж до І тисячоліття н. е. розвивалась як єдиний 

діалект з тотожною структурою. 

Протягом всієї праслов'янської епохи в мові відбувалися ряд змін, що мають у своїй основі 

загальні тенденції – тенденцію до висхідної звучності – встановлення в межах складу обов'язкового 

розподілу звуків відповідно до їхньої акустико-артикуляційної характеристики за принципом 

збільшення звучності кожного наступного звуку і тенденції до складового сингармонізму, згідно з 

яким, звуки в межах одного складу повинні були бути артикуляційно близькі один одному [11]. 

Як стверджує М. Ремньова, найважливішими процесами праслов'янського періоду були 

втрата закритих складів і пом'якшення приголосних перед йотом. У зв'язку з першим процесом, усі 

стародавні дифтонгові сполучення перейшли в монофтонги, виникли плавні склади, носові голосні, 

відбулося переміщення складорозділу, що викликало, в свою чергу, спрощення груп приголосних, 

явища міжскладової дисиміляції. У зв'язку з пом'якшенням приголосних перед йотом відбувся процес 

першої палаталізації задньопіднебінних. Саме палаталізація приголосних – наближення плоскої 

середньої частини язика до піднебіння при промовлені звуку – є відмінною рисою слов'янських 

мов[11]. 

Майже всі приголосні звуки в слов'янських мовах можуть бути твердими 

(непалаталізованими) або м'якими (палаталізованими). Західноєвропейські мови не допускають 

пом'якшення приголосних, навіть перед голосними переднього ряду.  

На подальший розвиток праслов'янської мови (VІІ ‒ і по Х ст.) вплинув дунайсько-

булгарський діалект, що поширився серед засновників Першого Болгарського царства на території 

нижнього Дунаю і привніс в мову глоси, адстратні і субстратні запозичення [9].  

Процес переходу праслов'янської мови, її діалектів в самостійні слов'янські мови був 

тривалим і складним. Найбільш активно він проходив у 2-й половині I-го тис. н. е., в період 

формування ранніх слов'янських феодальних держав на території Південно-Східної та Східної 

Європи. Ще в надрах праслов'янської мови почали виникати діалектні побудови. Найбільш 

диференційованою в діалектному відношенні була південнослов'янська група[2].  

Головною відмінністю південнослов'янських мов від східно- та західнослов'янських є 

збережена система відмінювання дієслів з безліччю минулих часів, в якій інфінітиву або немає 

взагалі (в болгарському), або його використання звужене. Для створення складових форм 

майбутнього часу в якості допоміжного дієслова використовується не «бути» або «мати» (як в 

українському), а «хотіти». Спрощено процедуру відмінювання (в болгарському до повного зникнення 

відмінків; у сербській та хорватській збіглися давальний, орудний і відмінки множини). У лексиці 

відчувається вагомий вплив східних мов(особливо, турецької) [8]. 

Класифікація слов'янських мов проводилася славістами за фонетичними ознаками. В основі 

класифікації лежала однакова або подібна переробка звуків і звукосполучень. Засвоївши 

методологічні концепції прамови і розщеплення її, славісти відповідно до кожної групи слов'янських 

мов реконструювали окрему прамову. Так, наприклад, західнослов'янська прамова передбачала 

однакову переробку груп «tort», «tolt» у всіх мовах цієї групи, а між тим, ми маємо в польській мові 

«-ro-», «-lo-», в чеській і словацькій «-ra-», «- la-» [11]. 

У ХІІ – ХІІІ ст. сталася втрата властивих праслов'янській мовіскорочених голосних ъ і ь. В 

одних випадках вони зникли, в інших перейшли в голосні повногоутворення. В результаті відбулися 

істотні зміни в фонетичній та морфологічнійбудові слов'янських мов.  

Вперше літературну обробку слов'янські мови отримали в 60-х рр. ІХ ст. Творцями 

слов'янської писемності стали брати Кирило (КостянтинФілософ) і Мефодій. Вони перевели для 

потреб Великої Моравії з грецької мови на слов'янську літургійні тексти. У своїй основі нова 

літературна мова мала південно-македонський (солунський) діалект, але у Великій Моравії він 
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увібрав у себе багато місцевих мовних особливостей [15]. У подальшому цей діалект отримав 

розвиток у Болгаріїі саме цією мовою була створена оригінальна і перекладна література в Моравії, 

Паннонії, Болгарії, на Русі, Сербії.  

Існувало два слов'янських алфавіти – глаголиця і кирилиця. До ІХ ст. слов'янські тексти не 

збереглися. Найдавніші відносяться до Х ст. –Добруджанський напис (943 р.), напис царя Самуїла 

(993 р.) та ін. Основні пам’ятки датуються ХІ ст..  

Слов'янські літературні мови епохи феодалізму, як правило, не мали суворих норм. Деякі 

важливі функції виконували інші мови (на Русі – старослов'янська).Уніфікація літературних мов, 

створення письмових і вимовних норм, розширення сфери вживання мови – все це характеризує 

тривалий період формування національних слов'янських мов[15]. 

Наразі слов'янські мови відрізняються великим ступенем близькості, яка виявляється в 

коренях, афіксах, структурі слова, граматичних категоріях, семантиці, системі регулярних звукових 

відповідностей, морфонологічних чергуваннях тощо. Вона пояснюється як спільним походженням, 

так і тривалими контактами на рівні літературних мов і діалектів. 

Фонетика болгарської, української та російської мов відрізняється від західноєвропейської 

кількістю відкритих голосних. Фонетика (від грец. – «звук», «звуковий») – розділ мовознавства, що 

вивчає звуки мови і звукову будову мови (склади, звукосполучення, закономірності з'єднання звуків в 

мовний ланцюг). У болгарській мові розповсюджені зручні для співу «тверді» голосні. Адже 

вокалістам, що співають російською мовою, рекомендується «підміняти» в розспіві м'яке [є] звуком 

[е] і т. д. Болгарським вокалістам це майже не потрібно, як і українським співакам [11, 97]. В 

українській, порівняно з російською, «твердих» голосних більше – і це співвідноситься з 

фонетичними особливостями болгарської мови. Близькість української, болгарської, італійської та 

російської мов багато співаків-педагогів пояснюють фонетичною стороною мов, що вирізняються 

саме своєю сонорністю. 

Акустично звуки мови поділяються на сонорні (звучні) і шумні. Сонорні вирізняються 

резонаторними тонами, шуми в них або зовсім не присутні (голосні), або беруть участь мінімально 

(наприклад, в [р] різного типу); в шумних (тільки приголосні) тембр визначається характером шуму. 

З точки зору лінгвістики сонорний тип мовлення затушовує значимість приголосних, в яких рясніють 

високі форманти. Апогей асонорності– німецька мова, і в цьому плані справедливим є спостереження 

В. Холопової щодо того, що всі європейці розмовляють і співають вище, ніж слов'янські народи, 

звідси більш світлий характер мови: «За загальним тоном звучання західна музика м'якша, ніжніша, 

вища за теситурою... пом'якшене і «тонше» забарвлення звуку до сих пір відрізняє західні хори та 

ансамблі... В м'якості і ніжності інтонації концентрується специфічний вид музикальності 

західноєвропейської культури»[14, 153].  

На думку, Г. Гачева, довгота і стислість голосних в західноєвропейських мовах має вагоме 

значення, на відміну від російської аморфної довжини звуку. У музиці російська пісня відрізняється 

розспівом – протягуванням голосного звуку в залежності від настрою, від душі, а не так, як в 

німецькому Космо-Логосі, де протяжність або стислість від душі відділені, а суть форми об'єктивного 

існування сенсу, духу, розуму, як готові апріорні стандартні тривалості [5, 175]. 

Мова з опорою на голосні – це більш низькі форманти мови, хоча професійні співаки вчаться 

однаково добре співати у всіх регістрах, і все ж, Болгарія славиться своїми басами. У церковному 

співі Болгарії набула поширення «басова традиція» співу в храмах. Церковний композитор «першого 

покоління» музикантів Болгарії Добрі Христов виділяв бас як основний голос в партії. В сучасних 

літургіях також велике місце відведено басовій партії: вона виступає не тільки як гармонійна основа 

акордів, але і має розвинену мелодійну структуру.Такого роду нахил в серйозну сферу співочих 

ресурсів нації вважаємо не випадковим, притому, що опера Болгарії аж ніяк не становила виражену 

лінію в національній музичній сфері. Вважаємо, що в секуляризованій культурі ХХ ст. оперне 

мистецтво зайняло місце серйозного жанру, як до того церковна музика протистояла оперній 

світськості.  

Яскравим підтвердженням «вокальної дружби» може стати біографія великого болгарського 

співака, переселенця з Нові Пазар в місто Болград Одеської області Івана Вульпе. У болгарській 

літературі його називають «основоположником болгарської оперної співочої школи, яка 

прославилася в усьому світі, і засновником Софійській опери» [1, 9]. Музикознавець А. Абаджиєв 

уточнює: «Він поєднує найцінніше від італійського бельканто, російської традиції оперного 

перевтілення (найяскравіше представленої Федором Шаляпіним) і особливу голосову обдарованість 

болгар» [1, 3].  
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Сучасні болгарські популярні співачки –Лілі Іванова і Валя Балканська вирізняються опорою 

на сильні грудні ноти. Голос В. Балканської в 1977 р.було відправлено до сузір'я Мала Ведмедиця в 

складі апаратів «Вояджер–1» і «Вояджер– 2». На борту апарата перебував золотий диск з музичними 

творами, серед яких родопська пісня «Вышел Делю гайдук» в її виконанні. І якщо Лілі Іванова 

ствердилася в якості поп-зірки соціалістичного табору, наповнивши естрадно-роковою динамікою 

слов'янський мелодизм, то представниця популярного мистецтва Валя Балканська в планетарному 

масштабі підтримує статус повільного споглядально-зосередженого співу фольклорної основи. Але 

при цьому співачка уникає показових для минулого століття енергійних ритмічних послідовностей, 

тим самим в її quasi-фольклорному співі впроваджена церковна «нескінченна» кантилена і церковна 

ж Православна серйозність.  

Огляд історичних матеріалів з болгарської музики в єдності з проробленими аналізами мовної 

фонетики Болгарії дозволяють зробити висновок, що релігійна суворість болгарської традиції, 

сприятливі фонетичні дані зумовили вагомість болгарського вокалу в світовому вираженні цього 

мистецтва, а значимість басового співу для болгар в опері недвозначно змикається з церковною 

традицією. Звучання низьких голосів сполучається в староцерковній традиції з серйозністю, що 

надзвичайно важливо для усвідомлення Християнської ідеї. Не випадково в старовинних німецьких 

пасіонах партії Ісуса Христа завжди басові. Тому навіть спів естрадних зірок – опора на низькі ноти 

асоціюється з «серйозністю».  

Входження пісень Валі Балканської в ряд хітів планетарного масштабу в кінці ХХ століття 

позначило новий ракурс прийняття болгарських національних стимулів культурою «поставангарду» в 

професіоналізмі і «построковою хвилею» в «третьорядовому» мистецтві.  
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Мета роботи – виявлення поетико-інтонаційних особливостей «Gloria» Ф. Пуленка у руслі 

«неоканону» меси ХХ ст., а також особливостей відтворення поетики християнської музично-славословної 

традиції. Методологія роботи спирається на інтонаційну концепцію музики в ракурсі інтонаційно-

стилістичного, етимологічного аналізу, спадкоємного від Б. Асаф’єва та його послідовників, а також на 

міждисциплінарний та історико-культурологічний підходи. Останні дозволяють виявити духовно-смислову та 

стильову специфіку «Gloria» Ф. Пуленка в контексті не тільки індивідуального авторського стилю, але й 

еволюційних шляхів духовного хорового музичного мистецтва Європи. Наукова новизна статті визначена її 

аналітичним ракурсом, що враховує як жанрові «моделі» католицької меси, починаючи з епохи Середньовіччя, 

так і особливості відтворення семантико-риторичної специфіки Gloria-славослів’я в однойменному творі 

Ф.Пуленка. Висновки. Твір Ф. Пуленка за своїми жанрово-інтонаційними показниками апелює до європейської 

духовно-музичної традиції трактування Gloria як християнського славослів’я, що остаточно склалася у 

композиторській практиці Нового часу. Сказане є очевидним і в зверненні композитора до кантатного типу 

побудови Gloria як мікроциклу, і в паралелях з поетикою однойменної кантати А. Вівальді, і в апелюванні до 

музично-риторичного глоріозного комплексу, і в використанні барочних протиставлень solo та tutti. Разом з 

тим, «Gloria» Ф. Пуленка виявляє індивідуальність авторського підходу до відтворення поетики християнського 

славослів’я, що є очевидним в домінантній ролі монодійності, хоральності, бурдонних побудов, уникненні 

акордовості функціонально-класичного типу та поліфонічних форм (фуга), що в сукупності виявляє типові риси 

«неоканону» меси ХХ ст.   

Ключові слова: меса, Gloria, християнське славослів’я, хорова творчість Ф. Пуленка, «Gloria» 

Ф.Пуленка. 
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Татарникова Анжелика Анатольевна, кандидат педагогических наук, преподаватель кафедры 

хорового дирижирования Одесской национальной музыкальной академии им. А. В. Неждановой 

«Gloria» Ф. Пуленка в контексте традиций христианского славословия: образно-смысловые и 

жанрово-стилевые аспекты 

Цель работы – выявление поэтико-интонационных особенностей «Gloria» Ф. Пуленка в русле 

«неоканона» мессы ХХ ст., а также особенностей претворения поэтики христианской музыкально-славословной 

традиции. Методология работы опирается на интонационную концепцию музыки в ракурсе интонационно-

стилистического, этимологического анализа, унаследованного от Б. Асафьева и его последователей, а также на 

междисциплинарный и культурологический подходы. Последние позволяют выявить духовно-смысловую и 

стилевую специфику «Gloria» Ф. Пуленка в контексте не только индивидуального авторского стиля, но и 

эволюционных путей духовного хорового искусства Европы. Научная новизна статьи определена ее 

аналитическим ракурсом, учитывающим как жанровые «модели» католической мессы, начиная с эпохи 

Средневековья, так и особенности претворения семантико-риторической специфики  Gloria-славословия в 

одноименном произведении Ф. Пуленка. Выводы. Произведение Ф. Пуленка по своим жанрово-

интонационным показателям апелллирует к европейской духовно-музыкальной традиции трактовки Gloria как 

христианского славословия, окончательно сложившейся в композиторской практике Нового времени. 

Сказанное очевидно и в обращении композитора к кантатному типу построения Gloria как микроцикла, и в 

параллелях с поэтикой одноименной кантаты А. Вивальди, и в апеллировании к музыкально-риторическому 

глориозному комплексу, и в использовании барочных противопоставлений solo и tutti. Вместе с тем «Gloria» 

Ф.Пуленка выявляет индивидуальность авторского подхода в претворении поэтики христианского славословия, 

что очевидно в доминантной роли монодийности, хоральности, бурдонных построений, избегании 

аккордовости функционально-классического типа и полифонических форм (фуга), что в совокупности выявляет 

типологические черты «неоканона» мессы ХХ ст.   

Ключевые слова: месса, Gloria, христианское славословие, хоровое творчество Ф. Пуленка, «Gloria» 

Ф. Пуленка. 
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«Gloria» by F. Poulenc in the context of the traditions of Christian glorification: figurative-semantic and 

genre-style aspects 

The purpose of the article is to reveal the poetic-intonational features of F. Poulenc's «Gloria» in the vein of 

the «neo-canon» of the mass of the 20th century, as well as the peculiarities of translating the poetics of the Christian 

musical and Slavonic tradition. The methodology of the work is based on the intonational concept of music in the 

perspective of the intonational-stylistic, etymological analysis inherited from B. Asafiev and his followers, as well as on 

interdisciplinary and culturological approaches. The latter allows us to identify the spiritual and semantic and style 

specificity of F. Poulenc's «Gloria» in the context of not only the individual author’s style but also the evolutionary 

paths of the spiritual choral art of Europe. The scientific novelty of the article is determined by its analytical 

foreshortening, taking into account both the genre «models» of the Catholic Mass, beginning with the Middle Ages, and 

the peculiarities of the implementation of the semantic-rhetorical specificity of Gloria-theology in the work of F. 

Poulenc. Conclusions. The work of F. Poulenc in its genre and intonation indicators appeals to the European spiritual 

and musical tradition of the treatment of Gloria yak Christian praise, finally formed in the composers’ practice of 

modern times. This is also evident in the composer's appeal to the cantata type of the construction of Gloria as a 

microcycle, and in parallels with the poetics of the same cantata by A. Vivaldi, and in appealing to the musical-

rhetorical glorious complex, and in the use of baroque oppositions of solo and tutti. At the same time F. Poulenc's 

«Gloria» reveals the individuality of the author’s approach in translating the poetics of the Christian glorification, which 

is evident in the dominant role of monody, chorality, burdonian constructions, avoidance of classical-type accordion 

and polyphonic forms (fugue), which in aggregate reveals typological features «Neo-canon» of the mass of the 

twentieth century. 

Key words: mass, Gloria, Christian praise, choral creativity F. Poulenc, «Gloria» F. Poulenc.  

 

Актуальність. Духовна музика – це найцінніший пласт культури кожного народу і всього 

людства в цілому. Вона охоплює не тільки богослужбовий спів і наспіви на канонічні тексти; це і 

композиторські твори, написані для богослужінь або на біблійні сюжети і мотиви, твори, які можуть і 

не бути пов’язаними з релігійними текстами, але використовують сакральну символіку. На думку 

В.Ценової, «релігійність – стан, властивість душі людини, що відноситься до його розумових і 

моральних сил. Тому, коли ми говоримо про релігійність сучасної музики, ми не обмежуємося лише 

спеціальним шаром духовних жанрів. Йдеться про вічні теми мистецтва, питаннях про сенс буття, 

про етичну основу музики» [24, 128]. Позначена якість знайшла відкладення і в духовній хоровій 

творчості Ф. Пуленка, зокрема, в композиції «Gloria», широко затребуваній в сучасній виконавській 

практиці, що обумовлює актуальність теми представленої роботи. 

Аналіз досліджень і публікацій останніх десятиліть виявляє зростаючий інтерес в 

музикознавстві та культурознавстві до спадщини Ф. Пуленка, зокрема, до його хорових творів, що є 
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очевидним у наукових розвідках О. Кіндюхіної [10], М. Бакун [1], Т. Когут [11], Т. Васіної [2], 

І. Медведєвої [17] та ін., а також до історичних шляхів розвитку меси, в тому числі її жанрово-

стильових метаморфоз у межах духовної музично-історичної традиції та композиторської практики 

ХХ ст.  [4; 23; 6; 5; 8; 14; 16 та ін.]. Однак більшість з них орієнтовані на виявлення ознак творчої 

індивідуальності композитора, в той час як зв’язок його духовно-хорової спадщини, зокрема кантати  

«Gloria», з духовно-типологічними та семантичними  ознаками християнської культової традиції, в 

тому числі з поетикою славослів’я, поки що залишається поза увагою дослідників. 

Мета роботи – виявлення поетико-інтонаційних особливостей «Gloria» Ф. Пуленка у руслі 

«неоканону» меси ХХ ст., а також особливостей відтворення поетики християнської музично-

славословної традиції. Методологія роботи спирається на інтонаційну концепцію музики в ракурсі 

інтонаційно-стилістичного, етимологічного аналізу, спадкоємного від Б. Асаф’єва та його 

послідовників, а також на міждисциплінарний та історико-культурологічний підходи. Останні 

дозволяють виявити духовно-смислову та стильову специфіку «Gloria» Ф. Пуленка в контексті не 

тільки індивідуального авторського стилю, але й еволюційних шляхів духовного хорового музичного 

мистецтва Європи. Наукова новизна статті визначена її аналітичним ракурсом, що враховує як 

жанрові «моделі» католицької меси, починаючи з епохи Середньовіччя, так і особливості відтворення 

семантико-риторичної специфіки Gloria-славослів’я в однойменному творі Ф. Пуленка. 

Виклад основного матеріалу. «Gloria in excelsis Deo» – «Слава в вишніх Богу». Цей текст 

«ангельського славослів’я» (Лк. 2: 14) здавна був широко відомий в християнській богослужбовій 

практиці як Сходу, так і Заходу. У першому випадку він найчастіше асоціюється з Великим 

славослів’ям, в той час як у другому виступає складовою частиною Ординарія римо-католицької меси 

(«Gloria»). Відповідно до думки істориків даного жанру, «поетична гідність цього гімну, що 

виконується безпосередньо після «Господи, помилуй», зумовила його першорядне значення в 

богослужбовій католицькій традиції» [22, 134]. Розвиваючи цю думку, Ю. Холопов в своєму нарисі, 

присвяченому історії меси, зазначає наступне: «Символічне значення глорії – духовна радість через 

народження Христа, який принесе себе в жертву на вівтарі для порятунку людей. Якщо Кіріє – це 

переосмислений найдавніший (ще дохристиянський) вигук, то глорія – вже чисто християнський 

спів». Текст «Слави в вишніх Богу» «...відповідає одному з етапів символічної фабули меси – явищу 

Спасителя в світ, до громади, до кожної людини» [23, 45]. 

Відзначимо також, що значимість даного тексту в християнській богослужбовій традиції 

визначається не тільки її новозавітними витоками, а й ключовою роллю образу Божої Слави в 

християнстві в цілому. В даному випадку він може розглядатися і на рівні богословської категорії, і 

на рівні духовно-морального начала, що єднає Божественний і людський світи. Виявляючи специфіку 

даного взаємозв’язку, блаженний Феодоріт говорить, що «“Господь Бог не має потреби у 

вихваляючих”, однак благоговіння і захоплення розумних творінь Божих величчю Його справ не 

може не виражатися в підношенні до Бога серцевої хвали і подяки». Розмірковуючи далі про сутність 

і значимість Божої Слави в людському духовному бутті, протоієрей Ліверій (Воронов) вказує, що 

«...прославляння Бога життям, справами становить головне призначення людини як причасника 

любові Божої» [15]. 

Ємність і всеосяжний характер даного поняття в християнському богослов’ї визначає 

множинність його значень. Під «Славою Божою» мається на увазі, перш за все, сам Бог або «форма 

повної присутності Божества» [21]. Саме в цьому значенні використовує дане поняття апостол Павло, 

коли говорить: «І ми бачили славу Його, як Єдинородного від Отця» (Ін. 1: 14). Для Іоанна Богослова 

істотним в цьому випадку виступає той факт, що Слава Господня є видимою, і її можна порівняти з 

випромінюванням сонця і місяця, але перевершує їх (Одкр. 21: 23). Характерно, що етимологія 

латинського і італійського слова Gloria пов’язана саме з «сяйвом» [див. більш детально про це: 3]. 

Такий смисловий аспект виявляється співвіднесеним і з другим значенням «Слави 

Господньої», орієнтованим на втілення Божественної абсолютної величі [20], що виявляється в 

творіннях Бога. «Вона виявляється в Богоявленнях. Тому в Біблії “слава” часто означає самого Бога в 

прояві Його могутності і в сяйві святості: “І хмара закрила скинію зібрання, і слава Господня 

наповнила скинію” (Вих. 40: 34)» [7]. 

Відзначимо також, що позначена якість стане предметом музично-риторичного втілення і в 

типології Gloria як на рівні складової літургійного циклу, так і рівні самостійного композиційного 

цілого (А. Вівальді, Ф. Пуленк, К. Сен-Санс). При цьому образ «Божественної величі» пов’язаний з 

просторово-динамічною, «вселенською» якістю його подання, орієнтованою на яскраву динаміку, 

туттійність, широкий звуковий діапазон тощо. 
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Нарешті, ще одне смислове значення поняття «Слави Божої» пов’язане з «відображенням 

Божої величі в справах і об’єктах Його Творіння і Промислу» [20]. «Пізнання Божественної слави 

можливо як через споглядання створеного Богом світу, так і через дії Божественної благодаті. 

Споглядаючи світ, людина відчуває нескінченну велич Творця, зводить свій розум до Першопричини 

світобудови, яка перевершує все, що існує <...> Внутрішнє споглядання слави Божої веде людину до 

уподібнення своєму Творцеві, до набуття Царства Божого в душі, до духовного преображення...» 

[20]. Подібне розуміння перетворюючої сутності «Слави Господньої» є показовим і для 

протестантизму. За свідченням Д. Т. Мюллера, «...в лютеранській теології Слава Господня означає 

стан блаженства, в який будуть введені праведники після Другого Пришестя і воскресіння мертвих» 

[18, 754-755]. 

Таким чином, образ Божественної слави, славослів’я у всій множинності його тлумачення, що 

знаменує духовний зв’язок Бога і людини, а також один з найважливіших шляхів духовного 

перетворення останнього, виступає в якості суттєвої категорії християнського світосприйняття і 

християнської духовної свідомості, що знаходить також відкладення не тільки в богослужбово-

співочій практиці, але і в дотичній до неї духовній музично-історичній традиції. Сказане обумовлює 

не тільки істотну роль Gloria як розділу меси, але і можливість виділення її в якості самостійного 

твору (на рівні кантати) в творчості А. Вівальді, К. Сен-Санса, Ф. Пуленка. 

Зміна місця розташування Gloria в ході еволюції християнського богослужіння (спочатку 

утреня, пізніше меса-літургія в католицькій традиції) фіксує активну взаємодію східнохристиянської 

та західної традицій, показову ще для епохи «неподіленої Церкви». Особлива значимість Gloria в 

літургійному циклі, визначена її високим духовним змістом, обумовлює не тільки семантико-

типологічні якості даного розділу богослужіння, його домінуючу роль як складової missa brevis, але й 

в кінцевому підсумку її існування у вигляді самостійної композиції кантатного типу в музиці XVIII- 

XX ст. 

Історико-еволюційні шляхи розвитку меси і Gloria як її складової так чи інакше фіксували 

позначені смислові якості даного розділу у відповідному стильовому і музично-риторичному 

відбитті. Так епоха Середньовіччя характеризується пануванням монодії та виконавської 

диференціації, відповідно до якої пріоритетна роль в оголошенні-співі «ангельського славослів’я» 

спочатку віддавалася єпископу і духовенству. 

Меса епохи Ренесансу являє собою масштабну циклічну композицію з розвиненим 

багатоголоссям, яке передбачає професійне хорове виконавство, зі значною роллю авторського 

(композиторського) начала, не виключає введення в якості Cantus firmus мелодійного матеріалу 

негрегоріанского походження, що нерідко символізує гармонію-єднання Божественного і людського 

начал, показові для ренесансної епохи. 

Меса XVII-XVIII ст., зберігаючи статус високого серйозного жанру, зверненого до духовної 

архетипової тематики, характеризується активною взаємодією з іншими типологіями (в тому числі 

оперою, пізніше – сонатно-симфонічним циклом), здійснюваною в стильових параметрах бароко і 

класицизму і властивими їм музично-риторичними «формулами». 

Сказане є співвідносним і з типологічними якостями Gloria, яка у творчості авторів названого 

періоду набуває рис кантатного мікроциклу (Й. С. Бах, В. А. Моцарт, Л. ван Бетховен та ін.) в рамках 

меси або самостійного твору (А. Вівальді). При цьому музична риторика Gloria («радість», 

славослів’я) виявляється співвідносною з семантикою тональної сфери C-dur, D-dur, B-dur, з 

пріоритетною роллю тембральності мідних духових інструментів (труби) і властивою їм кварто-

квінтовою інтонаційністю, яскравою динамікою, туттійністю, домінуванням риторичних фігур типу 

anabasis, fuga, що в сукупності визначає «вселенський» характер даного розділу як славослів’я 

«ангельського воїнства» і причетного до нього людства. 

Одним із символів подібного єднання в Gloria розглянутого періоду виступає підсумкова 

фуга, що вінчає композицію даного розділу і співвідноситься за семантичними параметрами з «ідеєю 

єдності і гармонії світобудови як концептуальної домінанти» [12, 9]. Епоха романтизму демонструє 

подальші еволюційні шляхи духовно-хорової жанрової сфери, в тому числі і Gloria в складі меси. В 

даний період для неї показовим є, з одного боку, посилення національного чинника, який вступає у 

взаємодію з риторикою духовного жанру (Ф. Шуберт, Ф. Ліст), з іншого – зближення меси з 

типологією симфонічного жанру при одночасному відродженні ренесансно-барокової духовно-

музичної традиції (А. Брукнер). 

Окреслені процеси показові і для французької музичної культури першої половини ХХ ст., 

яка вирізнялася множинністю стильових напрямків і шукань, що багато в чому було обумовлено не 

тільки статусом Парижа як центру європейської культури і музики, а й традиціями його музично-
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освітніх установ (консерваторія, Schola Cantorum, школа Нідермейера та ін.) [13]. Строкатість 

неформальних об’єднань французьких музикантів, тим не менш, з усією очевидністю демонструє дві 

характерні тенденції, орієнтовані, з одного боку, на пошук нового, з іншого – на захист 

консервативно-охоронних принципів розвитку музичного мистецтва, що апелюють до вивчення 

старовинних музично-історичних традицій, жанрових систем, пов’язаних, перш за все зі сферою 

духовного музичного мистецтва і близького йому. Подібного роду перетин традицій і новацій багато 

в чому визначив «неоканон» меси ХХ ст., орієнтований на «суміщення історичних пластів, стильових 

та культурних парадигм» [9, 343], актуальне і для хорової творчості Ф. Пуленка. 

Узагальнюючи матеріали бібліографії, присвяченій спадщині композитора, відзначимо, що 

аналіз духовно-християнської складової творчої особистості Ф. Пуленка, її ролі в його біографії і 

особливостей відтворення в хоровій творчості даного автора лише недавно стали предметом 

музично-історичних досліджень, що багато в чому обумовлено як соціально-історичною специфікою 

його епохи і її духовними пошуками, так і обставинами особистого життя Ф. Пуленка. За словами 

Анрі Еля, він був «першим релігійним музикантом свого часу». «Його творчий шлях – це постійне 

балансування між духовним і світським, “небесним” і “земним”» [11, 4]. 

Глибина його віри багато в чому була пов’язана з впливом батька і давніми спадковими 

релігійними традиціями його сім’ї, про що неодноразово згадував Ф. Пуленк і що було очевидним і 

для найближчого оточення композитора. Так С. Одель відзначав: «Віра горіла в ньому рівно, як 

спокійна впевненість, як найвище станище, подароване провидінням» [11, 25]. Додамо також, що 

«спадкова релігійність» Ф. Пуленка в 1930-і роки також істотно доповнювалася іншими 

драматичними обставинами його біографії – смертю батьків, загибеллю близького друга П’єра-

Октава Ферро. Особисті трагедії поглиблювалися тривожною атмосферою 30-х років ХХ ст. 

Зазначена духовна складова творчості Ф. Пуленка та його епохи найповніше відкладення 

отримала саме в його духовних хорових композиціях і чітко позначила, починаючи з 1936 р., 

«релігійний зворот» його творчої діяльності. Перші хори Ф. Пуленка з’явилися ще в 1920-і роки, 

проте тільки з середини 1930-х рр. твори для хору, пов’язані з духовною тематикою стають 

невід’ємною частиною його спадщини. 

Сказане повною мірою є співвідносним і з Літаніями Чорної Богоматері (1936), зверненої до 

святині Рокамадура, куди Ф. Пуленк неодноразово здійснював паломництва, і з Месою G-dur для 

змішаного хору a cappella (1937), і з особливим інтересом до жанру мотета (чотири покаянних мотета 

(1938-1939), чотири різдвяних мотета (1951-1952) для змішаного хору a cappella). Поетика духовної 

хорової спадщини Ф. Пуленка також представлена і в Чотирьох маленьких молитвах святому 

Франциску Ассизькому (1948) для чоловічого хору a cappella, і в композиції Ave Verum Corpus для 

жіночого тріо (1952), і в Лауді Святому Антонію Падуанському (1959) для чоловічого хору a cappella. 

Вінцем хорової творчості Ф. Пуленка по праву вважається кантата «Stabat Mater» (1951) і «Gloria» 

(1959), що в повній мірі узагальнили і відобразили стильові якості хорового письма композитора, які 

так чи інакше тяжіли до «стилістичної багатомовності» при домінуючої ролі, тим не менш, 

стародавньої духовно-співочої традиції. 

Сказане багато в чому визначило і жанрово-стильову специфіку кантати «Gloria». Твір 

Ф. Пуленка, з одного боку, за багатьма своїми жанрово-інтонаційними показниками апелює до 

європейської духовно-музичної традиції трактування Gloria як християнського славослів’я, що 

склалося в композиторській практиці Нового часу. Сказане проявляється і в зверненні композитора 

до кантатного типу побудови Gloria як мікроциклу (в даному випадку шестичасного), та в очевидних 

паралелях з поетикою «Gloria» А. Вівальді [див.: 11, 148], і в апеляції до музично-риторичного 

глоріозного комплексу (істотна роль мідної духової групи, типології маршу, танцю, яскравої 

динаміки, фактурної масштабності, семантики певного кола тональностей тощо). Співвіднесеність з 

бароковою традицією також очевидна і в використанні принципу протиставлення солюючих груп і 

tutti. 

З іншого боку, «Gloria» Ф. Пуленка в своїх інтонаційно-стилістичних і фактурних показниках 

суттєво відрізняється від аналогічних творів авторів XVII-XIX ст., оскільки більшою мірою звернена 

до творчого відтворення (з позицій автора першої половини ХХ ст.) середньовічної та ренесансної 

традиції. Сказане проявляється в домінуючій ролі монодійного начала і хоральності в її 

ранньосередньовічному розумінні. Акордовість функціонально-класичного типу як така представлена 

мінімально, поступаючись місцем багатоголоссю гетерофонного і бурдонного (ісонового) типів. 

Протягом усього твору автор принципово уникає традиційних імітаційно-поліфонічних побудов 

(фуга), в тому числі і у фінальній його частині, що раніше становило один з обов’язкових атрибутів 

поетики Gloria. 
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Фінал своєї композиції Ф. Пуленк вирішує з позицій акцентування виразних можливостей 

«тихої» кульмінації та її перетворюючого ефекту в рамках духовно-смислової специфіки 

використовуваного богослужбового тексту. На відміну від своїх попередників, Ф. Пуленк не 

використовує в своєму циклі чисто сольних аріозних номерів, але віддає перевагу респонсорним 

принципам співвідношення соло сопрано і хору, що зближує твір з церковно-літургійною практикою. 

Специфіка музичного матеріалу аналізованого твору полягає в тому, що, поряд зі 

стилізованим відтворенням елементів грегоріаніки і псалмодії, автор віддає перевагу мікротематизму, 

коротким інтонаційним ритмоформулам (1-2 такти) як засобу «озвучування» духовно-смислових 

деталей тексту. Їх виразність істотно доповнюється використанням прийомів музичної риторики. 

Комбінування тематичних складових в оркестровій та хоровій партитурах Gloria Ф. Пуленка багато в 

чому визначає властиву для даного твору жанрово-стильову і ладово-інтонаційну «мозаїчність» в 

руслі «неоканонічних» тенденцій духовної музики ХХ ст. 

Висновки. Твір Ф. Пуленка за своїми жанрово-інтонаційними показниками апелює до 

європейської духовно-музичної традиції трактування Gloria як християнського славослів’я, що 

остаточно склалася у композиторській практиці Нового часу. Сказане є очевидним і в зверненні 

композитора до кантатного типу побудови Gloria як мікроциклу, і в паралелях з поетикою 

однойменної кантати А. Вівальді, і в апелюванні до музично-риторичного глоріозного комплексу, і в 

використанні барочних протиставлень solo та tutti.  Разом з тим «Gloria» Ф. Пуленка виявляє 

індивідуальність авторського підходу до відтворення поетики християнського славослів’я, що є 

очевидним в домінантній ролі монодійності, хоральності, бурдонних побудов, уникненні акордовості 

функціонально-класичного типу та поліфонічних форм (фуга), що в сукупності виявляє типові риси 

«неоканону» меси ХХ ст.   
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АКТУАЛЬНИЙ СОЦІО-КУЛЬТУРНИЙ ЗРІЗ ВИРАЗНОСТІ ФАНТАЗІЇ  

НА ТЕМИ РЯБІНІНА А. АРЕНСЬКОГО 
 
Мета роботи ‒ простеження симультанних стильових показників твору А. Аренського, що торкається 

сьогоденних пост-поставангардних стильових вимірів його значеннєвості. Методологічною основою є 

інтонаційний підхід школи Б. Асафьєва в Україні, у тому числі в його виконавському переломленні, як це має 

місце в роботах Т. Вєркиної, О. Маркової, М. Давидова, Л. Шевченко, Л. Зими й інших. Основні методи 

дослідження ‒ музично-історичний, порівняльний, стильовий, герменевтичний, музично-культурологічний 

аналіз, представлених в працях О. Рощенко, О. Муравської й ін. Наукова новизна. Фантазія для фортепіано і 

оркестру А.Аренського демонструє типологічні семантично-структурні перетини, які відображають моністично 

вирішений космізм національного характеру у маскулінному зрізі. Адраматична поемність цілого втілює 

необарочну облігатність, відтворюючи неосимволістські відтворення quasi-сонатних форм у трнадиціях 

К.Дебюссі. Висновки. Неантитетична концертність твору Аренського, що відроджує барочний облігатний тип, 

який відверто опирається на духовне джерело цього жанру, апробує духовно-гимнічні підстави комбінаторики 

сформованих форм, показових для жанру фантазії. В поставангардному – пост-поставангардному середовищі 

сучасності, відміченому, за О.Марковою, неосимволістським стильовим показником, твір Аренського складає 

актуальну для сучасних слухачів апеляцію до зв’язку з духовними ранньоконцертними жанровими ознаками. 

Ключові слова: актуальний соціокультурний зріз виразності, жанр фантазії, піанізм, сучасна культура. 
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музыкальной академии имени А.В.Неждановой 

Актуальный социо-культурный срез выразительности фантазии на темы Рябинина А. Аренского 

Целью работы выступает прослеживание симультанных стилевых показателей в произведении 

А.Аренского, что дает касание современных пост-поставангардных стилевых измерений его смыслов. 

Методологической основой является интонационный подход школы Б.Асафьева в Украине, в том числе в его 

исполнительском преломлении, как это имеет место в работах Т. Веркиной, Е. Марковой, Н. Давыдова, 

Л.Шевченко, Л. Зимы и других. Ведущие методы исследования – музыкально-исторический сравнительный 

стилевой, герменевтический, музыкально-культурологический, представленых в трудах, кроме вышеназванных, 

у Е. Рощенко, О. Муравской и др. Научная новизна. Фантазия для фортепиано и оркестра А. Аренского 

демонстрирует типологические семантически-структурные пересечения, которые отображают монистически 

решенный космизм национального характера в маскулинному срезе. Адраматическая поэмность целого 

воплощает необарочную облигатность, воссоздавая неосимволистское воспроизведение quasi-сонатных форм в 

традициях К.Дебюсси. Выводы. Неантитетическая концертность произведения Аренского, возрождающего 

барочный облигатный тип, который откровенно опирается на духовный источник этого жанра, апробирует 

духовно-гимнические основания комбинаторики сформированных форм, показательных для жанра фантазии. В 

поставангардной – пост-поставангардной среде современности, отмеченной, по Е.Марковой, неосимволистским 

стилевым показателем, произведение Аренского составляет актуальную для современных слушателей 

апелляцию к связи с духовными раннеконцертными жанровыми признаками. 

Ключевые слова: актуальный социокультурный срез выразительности, жанр фантазии, пианизм, 

современная культура. 
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of the name A.V.Nezhdanova 

Actual socio-cultural cut of expressiveness in fantasies on themes of Ryabinin to A. Arenskiy 

The purpose given work emerges the trailing of the simultation style factors in works of A. Arenskiy that 

gives the osculation modern post-postavanguard style measurements his sense. The methodology is intonation 

approach of the school B.Asafiev in Ukraine, including in his performance refraction as in the case in work T.Verkina, 

E.Markova, N.Davydov, L.Shevchenko, L.Zima and others. The leading methods of the study - music-history 

comparative style, hermeneutic, music-cultulorogy, which are presented in works, except above named, besides A. 

Roschenko, O.Muravskaja and others. Scientific novelty. The Fantasy for piano  and orchestra of A. Arenskiy 

demonstrates the typology semantic-structured intersection, which display the monistic solved cоsmism of national 

nature in maskuline cut. A dramatic poeming of whole incarnate nеоbаrоque оbligato, reconstructing nеоsymbolism 
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reproduction of quasi-sоnаta forms in the tradition of C.Debussi. Conclusions. Non-antithetic concert type of Arenskiy 

work, reviving bаrоque obligato type, which frankly rests in the spiritual source of this genre, a approve spiritual-hymn 

basis of combination to formed forms, significant for the genre of fantasies. In postavanguard - post-postavanguard 

ambiance to contemporaneity, noted, on E.Markova, by nеоsymbolism style factor, Arenskiy word forms actual for 

modern listeners appeal to a relationship with the spiritual early concert-genre sign. 

Key words: actual sоciо-cultural cut of expressiveness, genre to fantasies, pianism, modern culture. 

  

Актуальність теми дослідження визначена виключною затребуваністю у концертному і  

учбовому репертуарі Фантазії на теми Рябініна А. Аренського, популярність якої перевищує явно 

інше написане цим композитором. При цьому посилання на билинний епічний пласт, показовий для 

російської культури, викликає ентузіазм і в аудиторіях України, оскільки билинний сегмент 

зобов’язаний своєю ґенезою богатирству Київської Русі, яка є географічно і фактично витоком 

українського культурного феномену. Численні виконання цього твору свідчать про затребуваність, у 

тому числі сучасною аудиторією, у якій перетинання академічних і популярних стильових шарів 

(«кітч-ефект» поставангардного й пост-поставангардного артистичного сьогодення) провокують 

особливого роду адраматичні структури вираження, закладені в епічні складові твору А. Аренського. 

Відповідно, зазначений твір композитора неодноразово ставав предметом дослідження, однак 

актуальний стильовий показник причетності до сучасного кітч-принципу не висувався. 

Метою роботи є простеження симультанних стильових показників, закладених у твір 

А.Аренского, що торкається сьогоденних пост-поставангардних стильових вимірів його 

значеннєвості.  

Виклад основного матеріалу. Фантазія А.Аренського на теми Рябініна становить ніби 

безпосередню проекцію музичного досвіду російської Півночі, що є органічною для народженого в 

Новгородській губернії Антонія Аренського. Однак історичний зв'язок Новгорода й Києва відомий, а 

тип мовного спілкування цієї ділянки північноросійського ареалу зберігає контакт із фонетикою 

України: у новгородців вимова надзвичайно м'яка, як у киян, що різко відрізняє їх мовлення від 

петербурзького говору, хоча це надзвичайно географічно близькі міста. Але, властиво, саме тут, на 

Півночі Русі, збереглися билинні записи Київського циклу, які й стали предметом творчої подачі 

Аренського в його фортепіанно-оркестровій Фантазії.  

Фантазія написана в тональності е, що чітко ввійшла в естетику ХІХ століття як тональність 

ідеального стану романтиків. Такий тональний рівень має особливу вагу в історії музики, про що 

спеціально говориться в дослідженні Лін Цюньда у зв'язку з тональністю Дев'ятої сонати 

Л.Бетховена: 

 «Тональність E-dur Дев'ятої сонати займає спеціальне місце в спадщині композитора, будучи 

тональністю Увертюри ‘Леонора № 3’, також однойменної до устою Другого з Російських квартетів 

(№ 8 у нумерації Квартетів), це також тональність (однойменна) Двадцять сьомої й Тридцятої сонати, 

тобто однієї з п'яти останніх Сонат Бетховена, що становлять великий завіт наступним поколінням у 

типології цього жанру. При цьому Дев'ята соната за суттю ладового орієнтування – E-dur – 

співвідносна саме із Тридцятою, однією із самих ‘романтичних’ ‒ в ‘проторомантичній’ п'ятірці 

останніх творів композитора... До речі, саме Восьмий квартет, як той що займає серединне 

положення в Російських квартетах (№№ 7, 8, 9), також відзначаємо у зв'язку з 'проторомантичними' 

елементами вираження» [5, с. 32-33].  

Далі цитований автор указує, що для романтиків E-dur/e-moll cклали «тональність ідеального 

стану», тоді як для Й.С.Баха така тональна підвалина утворювала різновид «пасторальної» 

тональності ‒ під пасторальністю малася на увазі «Гармонія природи» як втілення ідеального порядку 

в матеріальних проявах. Вказується, що для всіх названих авторів базисною була система Піфагора в 

трактуванні виразних можливостей висотно-тональних принципів: якщо висотності A/a, B/b, C/c 

указували на небесні ідеальні сутності, D/d – «серединне», те E/e, F/f представляли «матеріальний» 

світ [3, 239] (звідси в Середньовіччі виділялося сумне «коло» miseria-famеs-miseria, e-f-e – « убогість-

голод-убогість» душі [4, 198-199]).  

Правда, істотною є піфагорейська ж корекція: «груба матерія не предмет музики» [3, 27]. Від 

чого «матеріальне» у визначенні семантики тональностей E/e, F/f передбачалося як втілення «стихій», 

«розрідженої» матерії води-вогню-повітря. У всякому разі від індійських Вед і аж до Древньої 

Палестини й класичної Грецької Античності йде традиція виділення ладів е як призначених 

втілювати земну-людську ідеальність (лад «крові й життя» у веддичній Індії [8, 17], тон псалмів у 

Палестині, основний тон Дельфійського гімну на честь Аполлона в Древній Греції) [6, 33]. 

У зв'язку із творчістю Бетховена показово те, що всі названі твори композитора в E/e 

відзначені «співучістю» своїх тим, і в цьому багато в чому вбачався «проторомантизм» Восьмого 
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квартету й Тридцятої сонати. Дев'ята соната також кантово-«співуча», але в межах классицистской 

кантиленности (як і «Леонора» № 3). Очевидно те, що Бетховен «розсував» значимості E/e і F/f, 

підкреслюючи «пасторальність» другої і представивши в цих однойменних тональностях такі знакові 

для нього твори як «Пасторальна» симфонію, «Appassionata», Перший, Сьомий, Десятий і 

Шістнадцятий квартети, ін., у яких природне й людське єства зближені полюсами прояву грози-гніву 

й замилуванего спокою. 

І далі в дослідженні Лінь Цюньда висувається гіпотеза – про значеннєву спорідненість для 

Бетховена сфер e і f , що визначає деяку авторську спеціальну позицію: 

«І все-таки, генетична зближеність виразності тональних рівнів Е/е й F/f як тих, що за 

Піфагором втілювали виразність ‘матеріальних стихій’ …, а в техніці звуковираження людини 

відзначали грань природного й фальш-регістрів, подвигла, по всій імовірності й Бетховена, коли він в 

1801 р. зробив транскрипцію Дев'ятої сонати для струнного Квартету (реалізувався кантовий 

потенціал тематизму!), перевівши, як в ‘більше зручну', на думку коментаторів [39], для струнников - 

тональність F/f.» [5,34].  

У романтиків зазначені тональні сфери диференціюються, що визначає самозначимість сфери 

Е/е у творчості Ф.Шопена (див.тональність Етюду № 3 ор.10, образ якого композитор зв'язував з 

образом Батьківщини), Дж.Верді (див. партію Джільди в «Ріголетто», Азучени в «Трубадурі», 

Дездемони в «Отелло»). В останньому випадку, в «Отелло», є «перетікаємість» значимостей  Е/е й 

F/f, оскільки тема кохання у фіналі І дії проходить і в Е, і в F, на тій же темі в F вибудуваний фінал ІІІ 

дії (Плач Дездемони за контуром теми кохання в F), закінчується опера звучанням теми кохання в Е. 

З тональністю е пов'язана характеристика Лакме в однойменній опері Л.Деліба (1876), що 

була надзвичайно популярною в публіці й професійних колах. Стихія травневої ночі в І акті 

«Брингільди» і Лісу в ІІ дії «Зіґфріда» Р.Вагнера втілені в E-dur. Єдність E-dur – cis-moll визначає 

сферу Лізи в «Піковій Дамі» П.Чайковського й Мелізанди в «Пеллеасі» К.Дебюссі. І якщо остання з 

названих опер стала найближчою перспективою реалізації «лейттональності століття» у передачі 

романтичного Ідеального стану, то всі попередні утворили актив пам'яті А.Аренского до часу 

творення у 1899 р. аналізованої Фантазії.   

До пори написання зазначеної композиції цілком сформувався метод купкістського 

фольклоризму, для якого показовою є ретельність внесення архаїчних елементів фольклорної 

традиції в прийоми фактури професійного мистецтва. Аренський новаційно вирішує переломлення 

«варіацій на народні теми» у вигляді концертної поеми для фортепіано-соло й оркестру, що утворюєь 

вільне переломлення концертно-симфонічних творів франко-бельгійської школи: «Джини» (1884) і 

«Симфонічні варіації» (1885) С.Франка й ін.  

В основу твору покладені два билинних наспіви ‒ про Іллю Муромця й про Вольгу 

Святославовича. Ілля Муромець втілює лицарське Служіння рідній землі по благословенню святих 

Мандрівників. А билина про Вольгу містить надзвичайно показове змішання християнської 

цілеспрямованості дій княжича в єдності з характерними для кельтського «давньозахідного 

православ'я» [10] достоїнствами чаклунства заради блага єдинокровних. Мелодійно обидва наспіви 

підлягають епічному строю викладу за хвилею арсис ‒ тезис, що показує рух ходи вниз від високого 

до низького акценту. Однак, як відзначено вище, персонажі билин представляють принципово різні 

фігури, у тому числі в релігійно-міфологічному вимірі: очевидні слов’янсmко-християнські підстави 

першого й кельтско-волховськї показники другого. 

Судячи з того, як фактурно розпорядився А.Аренський, представляючи теми цих двох билин, 

він чітко усвідомлював розходження етнічно-світосприйнятних аспектів билинних героїв: перша тема 

дана в повноті кантиленного представництва мелодії на тлі гіпертрофовано «гуслевидних» пасажних 

«пробігів», тоді як друга (від т. 56) явно відзначена скерцозною подачею (Allegretto), компактним 

акордовим викладом.  

Перша тема явно представляє нормативно-епічний тип викладу, героя могутнього й 

стабільного у своїй багатирській іпостасі, а також в аналогії з тематичною експозицією поліфонічної 

форми типу фуги. На користь зазначеної аналогії свідчить як унісонне звучання  теми, в основу якої 

покладений вихідний мотив билинної мелодії, але до якої приєднаний патетичний зворот з ходом на 

широкий інтервал ( h-a-e¹-dis¹-g¹-fis¹, тт. 1-2). На користь аналогії з поліфонічною формою працює 

наступне проведення цього роду теми на кварту вище, тобто за типом тональної відповіді в 

експозиції фуги від e (тт. 2-4). Наступні проведення теми, у якій билинний зворот сполучений з 

патетичним ходом пробахівського мелодизму, знову демонструють співвідношення поліфонічної 

експозиції тема ‒ відповідь, тільки в розвиваючому вільному інтервальному співвіднесенні на 

збільшену кварту – від с і fis (див. тт. 4-8 і 8-11), із включенням пасажно представленого патетичного 
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вигуку (тт. 7-8),  і ускладненого дублями розбіжних контурів catabasis (ліва рука) і anabasis (права 

рука) у тт. 9-11.  

Так фактурними засобами задається контактність билинної мелодії з темою церковно-ученої 

музики, що успадковує досвід бетховенських творів типу початкової теми П'ятої симфонії або І 

частини Тридцять другої сонати ор.111 Л.Бетховена. Щось близьке до сказаного представлене в 

експозиції першої теми увертюри до «Майстерзінгерів», що проголошує музичну емблематику 

Майстерзанга в зазначеній опері Р.Вагнера. Ладова неоднозначність цієї першої й основної теми 

твору підкреслена ефектом гармонійної вертикалі «тоніки із секстою» (від т. 11), а далі й «домінанти 

із секстою» (у тт. 13-16), ‒ до речі, що займає велике місце в джазовій гармонії, народжуваної 

хронологічно одночасно із твором Аренського (чуйність композитора до «духу часу»...[2]).  

Слід зазначити, виділеність «тоніки із секстою» як квінтесенції гармонійного світовідчуття 

музики напочатку ХХ століття відбито у вихідній темі «Пісні про землю» Г.Малера, у якій І частина 

«Застільна пісня про нещастя землі» вибудувана на педалі вищезгаданої тоніки із секстою від а, з 

підкресленням мелодійної опорности співвіднесень e-f  як лейтобразу музики ХХ століття, що 

втілює Драму Духа, минаючи драму пристрастей і характерів попередніх епох.  

Друга тема (від т. 56) вказує на заповзятливість і ненормативну активність героя билини про 

Вольгу, на його «перетворюваність», можливо, тому ладовий тонус теми «ковзає», формально це a 

фригійський, але з такими ж підставами можна висувати концепцію домінантового ладу від d. 

Фактура подачі теми ‒ акордово-партесна, але нон-легатне представлення надає звучанню 

«дивність», «невпізнаність». Наступний розвиток теми використовує щось типу варіацій-остінато, у 

дусі так званих глінкинських варіацій, оскільки контрапунктуючі «прямі» лінії утворюють яскраву 

контурну протилежність основному quasi-партесному вигляду самої теми. 

Передрепризне відхилення в F/b (т.103, Più mosso) cтворює нагромадження енергії, що 

захоплює початок репризи (порівн.з ефектом бетховенських реприз), оскільки перше речення першої 

– по-богатирськи-«нормативаної» ‒ теми й показувана в основній тональності е друга тема йдуть на 

домінантовому органному пункті. Однак, у контексті плагальних ладових установок звучання тем, 

дана формально домінантова педаль включена в тонікальний комплекс домінантових ладів від е, що 

визначає, не як у Бетховена, нагромадження напруги устремління до розрядження, але до 

нагромадження тонікальної маси. 

У репризному проведенні (Tempo I, т. 114) відновлення експозиційного вигляду першої теми 

здійснюється в контрапункті з темою другою, підкреслюючи рівновеликість традиції богатирства і її 

вченого перетворення. Так позначається досвід внесення в трактування сонатної репризи принципу  

поліфонічної форми подвійної фуги, як це здійснено в репризі увертюри до «Майстерзінгерів» 

Р.Вагнера й інше. Наступний етап репризи - знову роздільне звучання тем (від т.125, друга тема від т. 

141).  

У коді (Andante sostenuto, т.148) знову затверджується перша тема ‒ але в гармонійному й 

фактурному відновленні, оскільки «вбирає» партесний склад експозиції другої теми, але в 

позбавленні нон-легатних «перетворень», а також у багатстві  ладових сполучень домінантового a-

moll, d-moll у єдності з тонікальною зазначеністю e-moll, в останніх тактах позначених ще й 

гармонічно «ортодоксальним» ходом мелодійного мінору.   

Проведений аналіз свідчить про високу позарядовість твору А.Аренського, зовні ніби    

успадковуючого численні зразки подвійних варіацій, які мали місце у західноєвропейських авторів, у 

Бетховена, зокрема (Третя симфонія й ін.), в російських композиторів (класика ‒ «Камаринська» 

Глінки). Однак Аренський зовсім оригінально склав концепцію билинності, визначивши гідну 

хронологічну паралель творам Р.Штрауса цих же років («Тіль Уленшпігель», «Дон Кіхот»), у яких 

також запропоноване аж ніяк не бетховенське трактування зазначеної архітектонічної типології 

подвійних варіацій.  

І знову мова йде не про запозичення - у Росії не могли бути виконані твори німецького 

майстра, що тільки створював їх. Це - уловлювання «духу часу» [2], це торкання геніальності дара 

російського композитора, називаного не в перiомe ряді геніїв слов'янської музики кінця ХІХ - 

початку ХХ століття, однак у даному творі гідно визначившого вихід на світовий рівень 

професіоналізму у надзвичайно своєрідному об'єднанні ознак мислення Петербурзької й Московської 

шкіл. 

І знову - чуйність до «духу часу»: одночасно з Аренським працював М.Регер, що ввійшов в 

історію музики тим, що сполучив показники мислення вагнерівського й брамсіанського блоків 

виразних засобів. Ще аналогія відкриттям геніїв кінця ХІХ ‒ початку ХХ століття в Аренського, ‒ це 

співвіднесеність із Г.Малером, якого цінували в Росії як диригента, а Малер пієтично звертався до 
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П.Чайковського й у його особі до Московської школи, хоча творів цього зростаючого композитора 

щиро не чули.      

Але Малер за принципами мислення вважав себе вагнеріанцем, хоча свідомо орієнтувався на 

спадщину І.Брамса: характерна для зазначеного  часового періоду тяга до «стирання антитез», що 

охоплювала не тільки стилістичні розмежування в мистецтві, але була й фактом політичного життя.  

Початок зазначеному «зближенню протилежностей» покладено було Декларацією символістів 

1886 року, що мала знаменну присвяту: пам'яті Г.Кюрбе. Загиблий у розгромі Паризької Комуни 1872 

р., Г.Кюрбе символізував політичний радикалізм великих представників французького мистецтва, 

належного бути перебореним заради національної єдності країни. Пошуки примирення протиріч 

соціально-політичного, державно-національного порядку займали уяву багатьох видатних розумів 

зазначеної доби, у тому числі це й висування ідеї «Сполучених Штатів Європи» Миколою ІІ. Це й 

пропозиції «заміни» соціальних революцій ‒ культурним «переозброєнням» націй через...нове 

містобудування. Таким є німецький “Werkbund”, у якому виоробничо-аскетична архітектура 

покликана була уніфікувати житло всіх прошарків і класів населення, виключаючи протистояння і 

соціальні конфлікти. 

На порядку денному мистецтва стають містеріальні концепції, у ряді яких самостійне місце 

одержують «психодрами» В.Ребікова («Драма Духа»), символістська драма й містерія К.Дебюссі, 

проект Містерії О.Скрябіна й ін., покликані планетарно охопити уяву людей у спрямованості на 

гармонізацію соціуму й мистецтва. Класика музичного мистецтва Нового часу – мистецтво опери як 

музичної драми, тоді як для О.Скрябіна спливла концепція втілення в музиці «нетрагізму буття» [9, 3-

5]. У контексті сказаного твір А. Аренського виступає в повноті втіленняя в ньому «імпульсів часу», 

найважливіших парадигматичних показників планетарного художнього тонусу, завдяки наявності 

якого освоєний Новою російською школою билинний фольклоризм у професійній творчості 

знаходить принципово нове ємне стильово-жанрове наповнення. Ця новизна – від усвідомлення 

билинного мотиву не як «переказ старовин глибоких», але як актуалізований в пасажності-етюдності 

академічного піанізму зв'язок з первинно-значущими символами, чи то збереженими колективною 

свідомістю народу, чи то виплеканими церковною ритуаликою із глибин релігійного інстинкту.  

У концепції форми Фантазії Аренського наявною є ідея про «поглинання діалогічності 

монологом», засвідчуючи багатоликість колективного суб'єкту билинних подій. Надособистісна 

лірика в епічно-оповідальному викладі утворює завоювання нового етапу трактування жанру 

фантазії, у якому передвіщений Глінкою в «Камаринській» космізм трактування компенсативності 

чоловічого – жіночого в національному баченні перетворюється в маскулінізоване богатирство в 

поданні національного образу cлов’янської традиції.  

Історично-часово такий ракурс російського національного характеру співвідносимо з 

маскулінно ж орієнтованим надгероєм Ф.Ніцше, що також абстрагувався від жіночої участі в 

героїчному дійстві життя. І одночасно це утворює реакцію на сюжети А.Стрінберга, що опонував 

Г.Ібсену, представляючи чоловічий стоїцизм як стрижень національного самоствердження, 

демонструючи порочність і слабкість жіночої складової людського співтовариства. 

У виконавській діяльності одеських піаністів Фантазія на теми Рябініна А.Аренського від 

початку визначилася як один з найбільш репертуарних творів, у тому числі в навчальних виступах 

студентів консерваторії.  

Проаналізований твір А.Аренського явно передує монологічному вирішенню обох Концертів 

для фортепіано з оркестром О.Глазунова, діяльність якого пов'язана з Одесою (ще в 1920-ті Друга 

музична школа одержала почесне звання імені Глазунова). Монологізований – не по-лістівськи 

антитетично, але лірично цілісно – варіант представлений у фортепіанному Концерті В.Косенко. І ця 

ж ідея сукупно-ліричного впливу колективного суб'єкта слов'янських націй має місце в Слов'янському 

концерті Б.Лятошинського.  

Наукова новизна. Фантазія для фортепіано і оркестру А.Аренського демонструє типологічні 

семантично-структурні перетини, які відображають моністично вирішений космізм національного 

характеру у маскулінному зрізі. Адраматична поемність цілого втілює необарочну облігатність, 

відтворюючи неосимволістські відтворення quasi-сонатних форм у традиціях К.Дебюссі.  

Висновки. Неантитетична концертність твору Аренського, що відроджує барочний облігатний 

тип, який відверто опирається на духовне джерело цього жанру, апробує духовно-гимнічні підстави 

комбінаторики сформованих форм, показових для жанру фантазії. В поставангардному – пост-

поставангардному середовищі сучасності, відміченому, за О.Марковою [7, 99-133], 

неосимволістським стильовим показником, твір Аренського складає актуальну для сучасних слухачів 

апеляцію до зв’язку з духовними ранньоконцертними жанровими ознаками. 
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СПЕЦИФІКА КОМПОЗИТОРСЬКОЇ ТВОРЧОСТІ АНДРІЯ КУШНІРЕНКА 
 
Метою статті ‒ охарактеризувати та розглянути специфіку композиторської творчості Андрія 

Кушніренка, визначити його роль у культурно-історичних процесах розвитку музичного мистецтва Буковини 

другої половини ХХ століття. Методологія дослідження полягає в застосуванні матеріалів, які характеризують 

динаміку розвитку композиторської діяльності Андрія Кушніренка та тенденцій, що сприяли розвитку музичної 

культури й творчого доробку митця. Наукова новизна роботи полягає в тому, що вперше досліджено 

характерні особливості композиторської діяльності митця Буковини А. Кушніренка другої половини 

ХХ століття в різних його складових: композиторська творчість, громадська, диригентсько-хорове виконавство, 

тобто тих здобутків, що сприяли відродженню та розвитку професійно-виконавських і культурно-

просвітницьких традицій Буковини. Висновки. В результаті дослідження розкрито особливості та специфіку 

творчої діяльності А. Кушніренка у контексті становлення професійного диригентсько-хорового мистецтва, 

зроблено характеристику композиторської творчості відомого митця. Проаналізована роль буковинського 

фольклору у його мистецькій спадщині та особливості його використання в авторських хорових обробках та 

інших за жанрами оригінальних творах, визначений внесок А. Кушніренка як композитора, фольклориста у 

справу збереження і пропаганди буковинської обрядової культури з використанням сучасних технологій. 

Ключові слова: мистецтво, Буковина, музична культура, диригентсько-хорова діяльність, 

композиторська творчість. 
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Специфика композиторского творчества Андрея Кушниренко 

Целью статьи ‒ охарактеризовать и рассмотреть специфику композиторского творчества Андрея 

Кушниренко, определить его роль в культурно-исторических процессах развития музыкального искусства 

Буковины второй половины ХХ века. Методология исследования заключается в применении материалов, 

характеризующих динамику развития композиторской деятельности Андрея Кушниренко и тенденций, 

способствовали развитию музыкальной культуры и творчества художника. Научная новизна работы 

заключается в том, что впервые исследованы характерные особенности композиторской деятельности 

художника Буковины А. Кушниренко второй половины ХХ века в разных его составляющих: композиторское 

творчество, общественная, дирижерско-хоровое исполнительство, то есть тех достижений, которые 

способствовали возрождению и развитию профессионально-исполнительских и культурно-просветительских 

традиций Буковины. Выводы. В результате исследования раскрыты особенности и специфику творческой 

деятельности А. Кушниренко в контексте становления профессионального дирижерско-хорового искусства, 

сделано характеристику композиторского творчества известного художника. Проанализирована роль 

буковинского фольклора в его художественном наследии и особенности его использования в авторских 

хоровых обработках и других по жанрам оригинальных произведениях, определенный вклад А. Кушниренко 

как композитора, фольклориста в дело сохранения и пропаганды буковинской обрядовой культуры с 

использованием современных технологий. 

Ключевые слова: искусство, Буковина, музыкальная культура, дирижерско-хоровое деятельность, 

композиторское творчество. 
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The specificity of compositor's article Andry Kushnirenko 

The purpose of the article is to characterize and consider the specifics of Andrei Kushnirenko's composer's 

work, to determine his role in the cultural and historical processes of the development of musical art of Bukovina in the 

second half of the twentieth century. The methodology of the research is to apply materials that characterize the 
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dynamics of the development of Andriy Kushnirenko's composer activity and the tendencies that contributed to the 

development of musical culture and creative work of the artist. The scientific novelty of the work is that for the first 

time the characteristic features of the composer's activity of the artist of Bukovina A. Kushnirenko of the second half of 

the twentieth century in various components have been explored for the first time: composer creativity, public, 

conductor-choral performance, that is, those achievements that have contributed to the revival and development of 

professional-performing and cultural and educational traditions of Bukovina. Conclusions. As a result of the research, 

the features and specifics of A. Kushnirenko's creative activity in the context of the formation of professional 

conductive-choral art are revealed, and the composer's work of the famous artist is described. The role of the 

Bukovinian folklore in his artistic heritage and the peculiarities of its use in author's choral works and other genres of 

original works are analyzed, A. Kushnirenko's contribution as a composer, folklorist in the preservation and propagation 

of the Bukovinian ritual culture with the use of modern technologies is determined. 

Key words: art, Bukovina, musical culture, conductor-choral activity, composer's creativity. 

 

Актуальність теми дослідження Посилює необхідність більш предметного вивчення 

буковинської культури наявність яскравих постатей, якими вона представлена, особливо у другій 

половині ХХ столітті. Серед них – фундатор і керівник Буковинського ансамблю пісні і танцю, 

диригент, фольклорист, педагог, композитор, з іменем якого пов’язана музична історія буковинського 

краю Андрій Кушніренко.  

Аналіз досліджень і публікацій. Багатогранність його музичної діяльності неодноразово 

привертала увагу відомих діячів української науки і мистецтва: А. Гнатишина, М. Головащенка, 

А.Добрянського, А. Мокренка, О. Правдюка, М. Ткача та інших, які у своїх висловлюваннях і 

відгуках – оцінках його творчості підкреслюють вагомість внеску, що зробив А. Кушніренко у 

розвиток професійно-хорового виконавства на Буковині, й історичну значущість його діяльності у 

збереження та розвиток музично-просвітницьких традицій цього краю. Але на сьогодні немає 

досліджень, які б системно і цілісно відтворювали протікання культурологічного процесу у цьому 

ареалі, і в тому числі, його складової – музичної творчості. Посилює необхідність більш предметного 

вивчення композиторської творчості Андрія Кушніренка. Отже, актуальність дослідження зумовлена 

недостатнім вивченням композиторської діяльності А. Кушніренка, необхідністю використання 

творчого доробку митця та важливістю об’єктивної оцінки його ролі в розвитку національної 

культури. 

Мета статті ‒ охарактеризувати композиторську творчість Андрія Кушніренка, напрямки та 

специфіку професійної музичної культури, які відбувалися на Буковині у другій половині ХХ 

століття. 

Виклад основного матеріалу. Вивчаючи композиторську творчість А. Кушніренка, 

розкриваємо його власний мистецький почерк, стильово-визначальні елементи музичної мови, 

яскравість і колоритність художньої образності творів та особливості власного музичного стилю. 

У доробку композитора: одноактна народна опера «Буковинська весна» на лібрето 

А.Добрянського (1968), музика до героїко-романтичної драми «Полум’я» С. Снігура (1977), кантата 

«Молюсь за тебе, Україно» на власні слова для мішаного хору, соліста баритона і симфонічного 

оркестру(1993), поема «Славен Хотин-град» на слова В. Микитюк (2002), присвячена 1000-літтю м. 

Хотина; вокально-хореографічні композиції: «Щедрий вечір, добрий вечір», «Весна-красна», 

«Весільний обряд», «Обжинки», «Зелен край наш Буковина» та ряд інструментальних творів: «Балада 

для 2-х скрипок і фортепіано» (1998), «Експромт» для фортепіано (1993). Наявність вищеназваних 

творів свідчить про те, що композитор тяжіє до великих форм. Але один із характерних видів 

творчості А. Кушніренка – обробка народних пісень та твори для хору і солістів, зокрема «Любіть 

Україну» на вірші В. Сосюри (2000), «Україно, любов моя» (1984) та «У вінок Федьковичу» (1987) на 

вірші М. Ткача, «Ранок Верховини» на слова В. Колодія, «У космосі Україна» на вірші Т. Севернюк, 

«Зореслава» і «Я щаслива зроду» на вірші І. Кутеня, «Запалали очі зорями» на вірші М. Бакая, «Мир 

народам» і «Дума про Сагайдачного» на власні слова (1991); понад 1000 записаних народних пісень 

та інструментальних мелодій, більше сотні з яких оброблено для хору і оркестру, зокрема «Ой, у лузі 

червона калина», «Чом, чом, земле моя», «Садок вишневий коло хати», «Подоляночка», «На камені 

стою», «Глибока кирниця», «Палала сосна», а також танці: «Аркан», «Метелиця», «Червона калина» 

та інші. Цікава різножанрова творчість А. Кушніренка стала вагомим надбанням для скарбниці 

української музики. 

Протягом всього свого творчого життя А. Кушніренко плідно працював у жанрі хорової 

музики. У доробку композитора різні типи хорових партитур за жанрами і тематикою, хори для 

однорідних жіночих та чоловічих складів, мішані хори а’cappella та з інструментальним супроводом. 



Мистецтвознавчі записки ________________  Випуск 35 

 261 

«Хори А. Кушніренка – це цікаві витончені темброві та гармонічні, художньо-образні 

картини. Стиль, в основному гомофонно-поліфонічний, засобами якого розкривається основний зміст 

твору» [5, 9]. 

А. М. Кушніренко багато писав творів для хору «Резонанс» кафедри музики Чернівецького 

національного університету ім. Ю. Федьковича, до якого мав особливий підхід як керівник та 

справжній майстер своєї справи. Нелегка наполеглива праця А. Кушніренка – диригента, 

композитора, організатора відкривав чудовий світ молодих талантів і була справжньою мистецькою 

лабораторією для студентів. Уміння працювати над строєм, інтонацією хору, застосовуючи своєрідні 

форми і методи, виливається в те, що в кінцевому підсумку звучання того чи іншого твору насичене 

мереживом чистих кольорів справжнього мистецтва. 

«Улюблений студентами, викладачами, професорами «Гімн Чернівецького національного 

університету ім. Ю. Федьковича» на слова Богдана Мельничука, музику до якого А. Кушніренко 

написав з великої щани і любові до рідного університету та своїх вихованців, став студентським 

гімном, який звучить у стінах університету і є його гордістю» [4, 133]. Серед хорових творів 

А.Кушніренка слід назвати поему «Славен Хотин-град» на слова В. Микитюк, яка вперше 

виконувалася 21 вересня 2002 року на урочистому концерті, присвяченому 1000-літтю м. Хотина, 

зведеним хором і солістом у супроводі симфонічного оркестру. Ці твори можна віднести до пісень-

гімнів, на яких композитор виховує у студентів почуття патріотизму і любові до рідної землі, до 

свого народу. Він передає власні знання, вміння, мистецький дух своїм вихованцям, які є свідками 

творчого процесу – народження нових музичних перлин. «Професор глибоко відтворює ідейний зміст 

творів та наповнює їх натхненням, глибиною образів і професійною музичною мовою» [4, 136]. Разом 

з тим, А. Кушніренко звертався до кращих музичних зразків, виховуючи у молоді повагу до творчої 

спадщини українських композиторів. Спілкування з видатними митцями України, які безпосередньо 

вплинули на творчу особистість Андрія Миколайовича, створило прекрасну мистецьку ауру. Ще з 

молодих літ неабиякі здібності А. Кушніренка помітили такі диригенти львівської школи, як 

С.Прокоп’як, І. Небожинський, М. Антків, О. Сотничук, В. Василевич, Є. Вахняк; творчі зустрічі та 

спілкування з С. Людкевичем, М. Колессою, А. Кос-Анатольським, А. Солтисом, Я. Вощаком, 

С.Турчаком, П. Муравським та іншими видатними майстрами хорової справи залишили незабутній 

слід на мистецькій стежині А. Кушніренка, який продовжив їх справу, примножуючи мистецьке 

надбання української національної культури. 

Серед різножанрової творчості А. Кушніренка можна виділити його відому кантату «Молюсь 

за тебе, Україно», створену для соліста баритона, мішаного хору і симфонічного оркестру. Це 

одночастинна композиція, викладена у контрастно-складовій формі. Творові властивий наскрізний 

розвиток. У побудові кантати можна виділити три розділи. Вони втілюють, так би мовити, різні 

ступені молитовного стану – від благального звернення до Господа з проханням уберегти Україну від 

лиха, через молитовно-просвітлене прохання «Господи помилуй» до урочистого, піднесеного 

апофеозу «Многая літа».  

Перший розділ викладений у тональності ре-мінор. У своїй будові він має ознаки 

безрепризної тричастинності. Музиці цього розділу властивий драматизм, напруженість і динамізм 

гармонічного розвитку. Тут ніби втілено страждання народу, його біль за долю України, за її 

майбутнє. 

Другий розділ має авторську ремарку Religioso. Це молитовне благання Господньої милості. 

«Сонячний» ре-мажор втілює стан умиротворення і гармонії. У завершенні цього розділу линуть 

прохання простити провини. Це природна і невід’ємна частина молитовного звернення до Бога. Тут 

змінюється тональність. Звучить мі-мінор, який згодом переходить у соль-мажор, готуючи появу 

третього, заключного розділу твору. Урочисто, яскраво, святково і піднесено звучить «Многая літа». 

Барвисте. Соковите tutti хору і оркестру природно завершує всю композицію. 

Андрій Кушніренко у своїй творчості велику увагу приділяє Шевченковому слову. 

Заслуговують уваги його обробки, що відзначаються оригінальністю звучання. Серед них: «Заповіт», 

«Реве та стогне Дніпр широкий», «Садок вишневий коло хати», «Плавай, плавай, лебедонько». 

У музичній мові А. Кушніренка вдало поєднувалися найкращі зразки фольклору та 

професійне мистецтво. Пошуки нових виражальних засобів, театральні співставлення і колористичні 

ефекти, застосування принципи монотематизму характеризують стильові ознаки творів композитора. 

Великого значення він надає засобам поліфонічного розвитку, збагаченню гармонії, частим змінам, 

які відбуваються в результаті варіаційного проведення теми, вживанню збільшених та зменшених 

акордів, модуляційним змінам. Діапазон гармонічних засобів: від найпростіших класичних 

послідовностей до складних побудов із застосуванням цікавих сучасних гармоній. Композитор 
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користувався прийомами співставлення голосів і груп, вдало застосовує динамічні зміни. Працюючи 

над хоровими обробками, А. Кушніренко опирається на ладо-гармонічну сторону музичної мови, 

найбільше це помітно в «Коломийках», «Щедрівках», буковинських народних піснях. «Митця 

приваблював основний настрій мелодії, її глибина, тому народні пісні в обробці А. Кушніренка – це 

«живі» музичні образи, різножанрові сцени з народного життя» [2, 136]. Він прагнув передати 

загальний емоційний тонус пісні цікавою гармонією, використанням септакордів головних і побічних 

ступенів, застосуванням імітації та іншою технічною майстерністю. 

Висновки. Характеризуючи специфіку творчої діяльності А. Кушніренка у контексті 

становлення професійного диригенсько-хорового мистецтва, необхідно підсумувати, що композитор 

об’єднував своє творче бачення з образом пісні, розкриваючи найтонші почуття, та відтворював у ній 

життя народного духу. Його композиторська діяльність є великим внеском у відродження і розвиток 

української музичної культури. Подальше вивчення специфіки творчої діяльності А. Кушніренка дає 

перспективну можливість значно глибше дослідити загальний розвиток професійної музичної 

культури Буковини. 
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КОНЦЕРТНО-ГАСТРОЛЬНА ДІЯЛЬНІСТЬ ПІД ЧАС БОЙОВИХ ДІЙ 
 
Мета роботи. Розкрити спектр проблем, пов’язаних із концертно-гастрольною діяльністю в умовх 

збройного конфлікту. Методологія дослідження полягає в застосуванні історично-порівняльного та 

психологічного методів для виявлення особливостей концертно-гастрольної діяльності під час війни. Наукова 

новизна роботи полягає у нових підходах до вивчення концертно-гастрольної діяльності під час бойових дій. 

Висновки. На основі системно-функціонального підходу визначено проблеми впливу концертно-гастрольної 

діяльності на воїнів. Об’єктивно-історичний метод дозволив відтворити історичні та соціокультурні процеси 

концертно-гастрольної діяльності під час військових дій. Метод порівняльно-історичного аналізу виявив 

основні етапи розвитку концертно-гастрольної діяльності. Для уточнення й осмислення змісту концертно-

гастрольної діяльності під час військових дій були застосовані методи аналізу і синтезу. Системний та 

комплексний підходи та соціологічні дослідження змоделювали образи мистецьких заходів музичних 

виконавців у зоні АТО. 

Ключові слова: концертно-гастрольна діяльність, музичне мистецтво, спів, пісня, психоемоційний 

стан.  
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Концертно-гастрольная деятельность в период боевых действий 

Цель работы. Раскрыть спектр проблем, связанных с концертно-гастрольной деятельностью в период 

войны. Методология исследования заключается в применении историко-сравнительного и психологического 

методов для выявления особенностей концертно-гастрольной деятельности во время войны. Научная новизна 

работы заключается в новых подходах к изучению концертно-гастрольной деятельности во время боевых 

действий. Выводы. На основе системно-функционального подхода определены проблемы влияния концертно-

гастрольной деятельности на воинов. Объективно-исторический метод позволил воспроизвести исторические и 

социокультурные процессы концертно-гастрольной деятельности во время военных действий. Метод 

сравнительно-исторического анализа выявил основные этапы развития концертно-гастрольной деятельности. 

Для уточнения и осмысления содержания концертно-гастрольной деятельности во время военных действий 

были применены методы анализа и синтеза. Системный и комплексный подходы и социологические 

исследования смоделировали образы художественных мероприятий музыкальных исполнителей в зоне АТО. 

Ключевые слова: концертно-гастрольная деятельность, музыкальное искусство, пение, песня, 

психоэмоциональное состояние. 
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Concert and gastrolling activities during the period of combat action 

Purpose of the article. To reveal the range of problems associated with concert and tour activities during the 

war. The methodology consists in applying historical-comparative and psychological methods to identify the features 

of concert and tour activities during the war. The scientific novelty of the work lies in the new approaches to the study 

of concert and tour activities during the fighting. Conclusions. On the basis of the system-functional approach, the 

problems of the influence of concert-touring activities on soldiers are defined. The objective historical method made it 

possible to reproduce the historical and socio-cultural processes of concert and touring activities during hostilities. The 

method of the comparative historical analysis revealed the main stages of the development of concert and touring 

activities. To clarify and comprehend the contents of the concert and tour activities during the war, methods of analysis 

and synthesis were used. Systematic and integrated approaches and sociological studies modeled the images of artistic 

events of musical performers in the ATO area. 

Key words: concert-touring activity, musical art, singing, song, psycho-emotional state. 
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Актуальність теми дослідження. Музичні виступи як одна із форм концертно-гастрольної 

діяльності є привабливою частиною життя людини в умовах військових часів. За допомогою музики 

людина відпочиває, згадує про своїх близьких. З давніх часів за допомогою музики люди знали, що 

музика здатна лікувати, рятувати, підіймати настрій, одним словом, діяти на людину, підтримуючи її. 

На сучасному етапі розвитку українського музичного мистецтва України зв'язок музики із людською 

діяльністю виявляється через її вплив на емоційно-психологічний, фізичний та моральний стан воїна. 

Здавна відомо, що музика є супровідником емоційно-психологічного та фізичного стану людини. 

Багато людей, слухаючи музику, навіть не замислюються про її вплив на емоційно-психологічний та 

фізичний стан. Не важливо, якою мірою цей вплив проявляється, який він носить характер, але він є. 

Оскільки українське суспільство перебуває в умовах військових дій, де є окупаційний режим своїх 

територій, а українські бійці боронять кордони і вимушені знаходитися у запеклих місцях з 

військовими діями, актуальним виявляється тема дослідження. 

Мета роботи. Розкрити спектр проблем, пов’язаних із концертно-гастрольною діяльністю у 

часи війни.  

Виклад основного матеріалу. Кожного дня кожен українець чує вісті з фронтових подій від 

журналістів, читає блоги в мережі інтернет. Але комплексного дослідження впливу музики на бійців 

АТО майже відсутні. Приміром, спеціальний кореспондент ТСН Наталія Нагорна стала першою 

жінкою на телеканалі «1+1», яка вирушила вглиб військового конфлікту. Після цього Н. Нагорна 

випустила книжку «Повернутися з війни», засновану на особистих спогадах із зони АТО, розказаних 

крізь призму однієї сім'ї [5]. 

Відомий український журналіст, головний редактор журналу «Український тиждень» Дмитро 

Крапивенко після початку антитерористичної операції п’ять разів їздив у зону АТО: і як журналіст, і 

як волонтер [2]. Після повернення журналіст написав про особливості поводження в зоні АТО з 

приводу питань, зйомок, одягу тощо як рекомендації для майбутніх професіоналів.  

У колективному посібнику «Журналіст і (НЕ) безпека. Посібник для журналістів, які 

працюють в небезпечних умовах» подаються практичні рекомендації, що стосуються роботи 

журналістів в небезпечних умовах, включаючи зони конфліктів, масові заворушення тощо. Посібник 

охоплює такі теми, як планування поїздки, матеріально-технічне забезпечення (вибір житла, 

транспорту, особливості підбору знімальної техніки, засобів захисту), домедична допомога, 

психологічна безпека, особливості роботи з конфліктно чутливими групами населення тощо. 

Детально описані поради щодо цифрової безпеки журналістів. Роз’яснено юридичні аспекти роботи 

журналістів в небезпечних зонах (від міжнародного законодавства, що гарантує захист журналістів, 

до захисту трудових прав журналістів). Цей посібник виготовлено ГО «Інститутом масової 

інформації» в рамках проекту «У-Медіа», що реалізується «Internews Network» за підтримки 

Агентства США з міжнародного розвитку (USAID) [1]. Авторка посібника, медіаекспертка, тренерка 

з безпеки ГО «Інституту масової інформації» Ірина Земляна залучила на допомогу при написанні 

посібника колег: медіаюриста ГО «Інститут масової інформації» Максим Ратушний (Розділ V), 

експертку і тренерку з цифрової безпеки ГО «Інститут масової інформації» Ірина Чулівська (Розділ 

ІХ), експертку з журналістських стандартів Олена Голуб (Розділ Х). Експертами-консультантами 

посібника стали журналістка-фрілансерка Тетяна Козак, консультант з безпеки Олексій Павлійчук, 

фотожурналіст Олексій Фурман, тренер і консультант з цифрової безпеки Микола Костинян, 

журналістка та експертка з безпеки Ольга Худецька [1].  

Мар’яна П’єцух пише про українських журналістів, які з різних причин їздять в окупований 

Донбас. Журналістка програми «Вікна-Новини» телеканалу СТБ Олена Лунькова відправляється до 

Донбасу з метою написання про життя українців на окупованій території, їхні почуття і думки [4]. 

Катерина Есманова торкається складних проблем про звільнення територій на Сході. Маргарита 

Сурженко описує історії зі сходу на захід.  

Крім українських журналістів до проблем зони військових дій долучаються й колеги із різних 

країн світу. Поради до поведінки в зоні АТО надає новозеландська репортерка Емми Білз. Емма Білз 

(Emma Beals), журналістка-фрілансерка з Нової Зеландії, була лекторкою воркшопу «Журналістика 

та етика в конфліктних та постконфліктних суспільствах», який організувала ОБСЄ в Україні за 

підтримки посольства Великої Британії. Журналістка розповіла про свій професійний досвід у 

конфліктних зонах, зокрема в Сирії та Іраку [3]. 

Емма співпрацює з відомими ЗМІ, серед яких — Guardian, Al Jazeera English, The Atlantic, 

Arab News, TV 3 Frontlline та інші. Вона висвітлювала події в різних країнах: Руанді, Туреччині, 

Демократичній Республіці Конго, Пакистані, Уганді, Лівані. У 2012 році приєдналася до організації 

Frontline Freelance Register (реєстр журналістів, що працюють на передовій), мета якої — 
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обговорювати з журналістами теми безпеки в гарячих точках світу. 2014 року Емма Білз 

співзаснувала організацію ACOS Alliance, що розробляє навчальні програми з безпеки журналістів та 

організовує заходи для підвищення журналістських стандартів [3]. 

Отже, про вплив концертно-гастрольної діяльності на бійців АТО не так багато матеріалів у 

сучасній пресі. Для воїнів, що постійно знаходяться у полі стресу, механізми лікувальної 

музикотерапії діють як катарсис, емоційна розрядка, регулювання емоційного стану, полегшення 

усвідомлення власних переживань, конфронтацію з життєвими проблемами, підвищення соціальної 

активності, придбання нових засобів емоційної експресії, полегшення формування нових відносин і 

установок. Музикотерапія діє у двох основних формах: активній і рецептивній. Активна 

музикотерапія є терапевтично спрямованою, активною музичною діяльністю: відтворення, 

фантазування, імпровізацію за допомогою людського голосу і вибраних музичних інструментів. 

Рецептивна музикотерапія передбачає процес сприйняття музики з терапевтичною метою. У 

свою чергу, рецептивна музикотерапія існує в різних формах, що впливає на комунікативність при 

спільному прослуховуванні музики, спрямоване на підтримку взаємних контактів взаєморозуміння і 

довіри та реактивної, що спрямована на досягнення катарсису. Крім того, важлива функція – 

регулятивна, яка сприяє зниженню нервово-психічної напруги. 

Частіше використовується рецептивна музикотерапія. Учасникам групи пропонують 

прослухати спеціально підібрані музичні твори, а потім обговорити їхні власні переживання, спогади, 

думки, асоціації, фантазії, що виникають у них в ході прослуховування. На одному занятті вони 

прослуховують, як правило, три твори або більш менш закінчених уривки (кожен по 10-15 хвилин). 

Програми музичних творів будуються на основі поступової зміни настрою, динаміки і темпу з 

урахуванням їх різного емоційного навантаження. Перший твір має формувати певну атмосферу для 

всього заняття, проявляти настрої учасників групи, налагоджувати контакти і вводити в музичне 

заняття, готувати до подальшого прослуховування. Це спокійне твір, що відрізняється розслаблюючу 

дію. Другий твір – динамічне, драматичне, напружене, несе основне навантаження, його функція 

полягає в стимулюванні інтенсивних емоцій, спогадів, асоціацій проективного характеру з власного 

життя людини. Третій твір має зняти напругу, створити атмосферу спокою. Воно може бути 

спокійним, релаксуючим або, навпаки, енергійним, що дає заряд бадьорості, оптимізму, енергії. 

Можна використовувати активний варіант музикотерапії. Він вимагає наявності 

найпростіших музичних інструментів. Учасникам групи пропонується виразити свої почуття або 

провести діалог з ким-небудь з членів групи за допомогою вибраних музичних інструментів. Як 

варіант активної музикотерапії може розглядатися хоровий спів. Практика показала, що регулярні 

концерти позитивно впливають на стабілізацію людської психіки. 

Класична музика стабілізує пульс. Коли голоси сходяться в унісон, биття також 

сповільнюються, а коли розходяться – прискорюються. Цей, здавалося б, нічим не примітний для 

музикантів факт покладено в основу досліджень Роберта Монро, який зайнявся дослідженням 

подібних биттів, надалі одержали назву бінауральних, а також впливом їх на свідомість людини при 

прослуховуванні через стереонавушники. Було відкрито, що при прослуховуванні звуків близької 

частоти по різних каналах (правому і лівому) людина відчуває звані бінауральні биття або 

бінауральні ритми. Наприклад, якщо одне вухо чує чистий тон з частотою 150 Гц, а інше з частотою 

157 Гц, півкулі людського мозку починають працювати разом, і в результаті людина чує биття з 

частотою 150-157=7 Гц, але це не реальний зовнішній звук, а «фантом». Він народжується в мозку 

людини тільки при додаванні електромагнітних хвиль, що йдуть від двох синхронно працюючих 

півкуль мозку. Тож, концертно-гастрольна діяльність наших виконавців просто необхідна для бійців.  

Сучасні дослідження підтверджують, що певним станам свідомості відповідають певні 

картини ритмів мозку, і це пояснює, чому людина, здатна довільно їх змінювати, значною мірою 

може контролювати свої розумові і фізіологічні функції. 

Звукові хвилі – це фізичне явище, що відбувається в різних агрегатних станах речовини. Вже з 

незапам’ятних часів людину оточували звуки. Ще й музики ніякої не було, але був спів птахів, 

дзюрчання струмка, шерех хмизу і шелест листя. Всі ці звуки оточували людину та інформували її 

про навколишній простір. На підставі вродженого і набутого досвіду, людина сприймає звук по-

різному. Наприклад, високий вереск був сигналом тривоги. У той же час були заспокійливі звуки – 

шум дощу, свист вітру. 

З вищесказаного можна зробити висновок, що різні за частотою звуки по-різному впливають 

на людину. Вчені встановили, що це напряму пов’язане з ритмами головного мозку. Отримуючи 

через органи слуху аудіо інформацію, мозок аналізує її, порівнюючи зі своїми ритмами. У кожної 

людини ритми протікають зі своєю частотою. Саме тому такі різні смаки до музики. У старості 
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функціонування процесів головному мозку сповільнюється, і людина перестає сприймати швидку 

ритмічну музику віддаючи перевагу більш спокійним і розміреним композиціям. А все тому, що 

мозок не встигає обробляти швидко мінливу інформацію. 

Дослідження різного напрямку музики показали, що лідером в позбавленні від депресії є 

музика знаменитого Раві Шанкара. Особлива увага, як уже зазначалося вище, приділяється впливу 

музики великих геніїв-класиків і взагалі класичної музики на живі організми. Наприклад, творець 

музичної фармакології американський вчений Роберт Шофлер прописує з лікувальною метою 

слухати всі симфонії Чайковського і увертюри Моцарта, а також «Лісового царя» Шуберта. Шофлер 

стверджує, що ці твори сприяють прискоренню одужання. Вчені з Самарканда дійшли д висновку, що 

звуки флейти-піккало і кларнета покращують кровообіг, і повільна і не гучна мелодія струнних 

інструментів знижує кров’яний тиск. На думку французьких вчених, «Дафніс і Хлоя» Равеля може 

бути прописаний особам, які страждають алкоголізмом, а музика Генделя «стабілізує» поведінку 

шизофреників. Михайло Лазарєв, лікар-педіатр директорії дитячого центру відновного лікування, 

стверджував, що класична музика прекрасно діє на формування кісткової структури плоду. Під звуки 

гармонійної музики дитина ще в лоні матері буде гармонійно духовно і фізично розвиватися. 

Дослідження центру під керівництвом Лазарєва показали, що музичні вібрації впливають на весь 

організм. Вони благотворно впливають на кісткову структуру, щитовидну залозу, масажують 

внутрішні органи, досягають глибоко лежачих тканин, стимулюючи в них кровообіг. 

У прифронтових зонах найкраще працюють концерти. Оскільки пісня змушує співати, 

танцювати, вискакувати на сцену, плакати, сміятися. Можна до музичних концертів додавати поезію. 

Літературні вечори не так впливають на людей. Для підняття духу бійців та втілення в них оптимізм 

потрібно більше веселих пісень, приміром, «Козацький марш», народні пісні. Особливою увагою і 

популярністю користуються пісні Дмитра Павличка «Лист до матері», Павла Мовчана «Дорога» 

(«Його непрожиті вінчають хрести»). Непогано сприймаються рок-гурти, рокова енергетика тут 

потрібна. Це випливає навіть із видів і форм музики, що мають терапевтичний ефект з 

виокремленням методики частотного коливання музичних звуків, що резонують з окремими 

органами, системами або усім організмом людини в цілому. Тому для воїнів АТО важливим є 

емоційне активування в ході вербальної психотерапії. Прискорення розвитку навичок 

міжособистісного спілкування та комунікативних функцій і здібностей. Концертно-гастрольна 

діяльність пов’язана із регулюючим впливом на психовегетативні процеси та підвищення естетичних 

потреб. 

Концерти майстрів сучасної української вокальної школи розширюють механізми лікувальної 

дії. Бійці отримують емоційну розрядку, полегшення усвідомлення власних переживань, 

конфронтацію з життєвими проблемами, підвищення соціальної активності, набуття нових засобів 

емоційної експресії, полегшення формування нових відносин і установок. 

Наукова новизна роботи полягає у нових підходах до вивчення концертно-гастрольної 

діяльності під час бойових дій. Висновки. На основі системно-функціонального підходу визначено 

проблеми впливу концертно-гастрольної діяльності на воїнів. Об’єктивно-історичний метод дозволив 

відтворити історичні та соціокультурні процеси концертно-гастрольної діяльності під час військових 

дій. Метод порівняльно-історичного аналізу виявив основні етапи розвитку концертно-гастрольної 

діяльності. Для уточнення й осмислення змісту концертно-гастрольної діяльності під час військових 

дій були застосовані методи аналізу і синтезу. Системний та комплексний підходи та соціологічні 

дослідження змоделювали образи мистецьких заходів музичних виконавців у зоні АТО. 
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ОСМОГЛАСНИК КАЛЛІСТРАТА 1769 РОКУ: 

АВТОРИЗАЦІЯ ГРЕКОМОВНИХ ПРИЧАСНИКІВ І ХЕРУВИМСЬКИХ ПІСЕНЬ  
 
Грецький Осмогласник, створений київським монахом Каллістратом у Молдавії, є унікальним 

музичним рукописом, в якому поєдналися грецька, молдавська й україно-білоруська традиції церковного співу. 

Мета роботи: авторизувати грекомовні причасники і херувимські пісні з рукопису Каллістрата; зібрати 

інформацію про композиторів, чиї творіння записав київський монах; представити Осмогласник у контексті 

актуальних проблем сучасного візантійського музикознавства, окреслити значення рукопису Каллістрата. 

Методологія. Застосовано порівняльний метод дослідження греко-візантійських музичних рукописів і 

Осмогласника Каллістрата. Наукова новизна. Вперше в музикознавстві авторизовано грекомовні причасники і 

херувимські пісні з Осмогласника Каллістрата. Виявилося, що київський монах записав творіння корифеїв 

візантійської музики другої половини XVIІ століття – протопсалта Панайотіса Хрісафіса Нового і священика 

Баласіса, а також відомих композиторів останньої чверті XVIІ – першої чверті XVIІІ століття Іоакіма 

Салабасіса і священика Антонія. Висновки. Порівняння запису творів візантійських майстрів різними 

нотаціями – п’ятилінійною київською в Осмогласнику Каллістрата і середньовізантійською невменною в греко-

візантійських рукописах – показало, що Каллістрат розшифрував середньовізантійську нотацію. Розшифровані 

твори греко-візантійських композиторів – це їх екзегеза (тлумачення) та виконавська реалізація, яка передбачає 

множинність, варіантність залежно від майстерності співака, місця виконання, літургічного контексту тощо. 

Особливість середньовізантійської нотації полягає в тому, що вона не містить достатню, вичерпну інформацію 

про метроритмічну, часову організацію наспіву. У зв’язку з цим цінність грецького Осмогласника Каллістрата є 

надзвичайно великою, оскільки тривалість звуків і ритм чітко фіксує київська квадратна нотація. 

Ключові слова: грецький Осмогласник Каллістрата, авторизація співів, київська п’ятилінійна нотація, 

середньовізантійська нотація, екзегеза. 
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Осмогласник Каллистрата 1769 года: авторизация грекоязычных причастников и херувимских 

песен 

Греческий Осмогласник, созданный киевским монахом Каллистратом в Молдавии, – уникальная 

музыкальная рукопись, в которой соединились греческая, молдавская и украино-белорусская традиции 

церковного пения. Цель работы: авторизовать грекоязычные причастники и херувимские песни из рукописи 

Каллистрата; собрать информацию о композиторах, чьи творения записал киевский монах; представить 

Осмогласник в контексте актуальных проблем современного византийского музыковедения; определить 

значение рукописи Каллистрата. Методология. Применен сравнительный метод исследования греко-

византийских музыкальных рукописей и Осмогласника Каллистрата. Научная новизна. Впервые в 

музыковедении авторизованы грекоязычные причастники и херувимские песни из Осмогласника Каллистрата. 

Оказалось, что киевский монах записал творения корифеев византийской музыки второй половины XVII века – 

протопсалта Панайотиса Хрисафиса Нового и священника Баласиса, а также известных композиторов 

последней четверти XVII – первой четверти XVIII века Иоакима Салабасиса и священника Антония. Выводы. 

Сравнение записи произведений византийских мастеров различными нотациями – пятилинейной киевской в 

Осмогласнике Каллистрата и средневизантийской невменной в греко-византийских рукописях – показало, что 

Каллистрат расшифровал средневизантийскую нотацию. Расшифрованные произведения греко-византийских 

композиторов – это их экзегеза (толкование) и исполнительская реализация, которая предполагает 

множественность, вариантность в зависимости от мастерства певца, места исполнения, литургического 

контекста и т. п. Особенность средневизантийской нотации заключается в том, что она не содержит 

достаточную, исчерпывающую информацию о метроритмической, временной организации напева. В связи с 

этим ценность греческого Осмогласника Каллистрата чрезвычайно велика, поскольку продолжительность 

звуков и ритм четко фиксирует киевская квадратная нотация. 

Ключевые слова: греческий Осмогласник Каллистрата, авторизация песнопений, киевская 

пятилинейная нотация, средневизантийская нотация, екзегеза. 

 

Ignatenko Yevgeniya, Ph.D. holder, Assistant Professor of Ukrainian National Tchaikovsky academy of music 

Kallistrat’s Oktoechos, 1769: Authorization of the Greek-language Communion Chants and Cherubim 

Songs 

Purpose of the article. The Greek Oktoechos, created by the Kiev monk Kallistrat in Moldavia, is a unique 

musical manuscript, in which the Greek, Moldavian and Ukrainian-Belarusian traditions of church chanting combines. 

The objective of our study is to authorize the Greek-language Communion Chants and Cherubim Songs from 

Kallistrat’s manuscript; to collect the information about composers whose works Kiev monk written down; to present 

the Oktoechos in the context of the Byzantine musicology’s current problems; to outline the significance of Kallistrat’s 

manuscript. Methodology. The comparative method of research of the Greek-Byzantine musical manuscripts and 

Kallistrat’s Oktoechos is applied. Scientific novelty. For the first time in the musicology, the Greek-language 

Communion Chants and Cherubim Songs from Kallistrat’s Oktoechos were authorized. It turned out that the Kiev monk 

written down the works of the prominent Byzantine musicians of the second half of the 17th century – Protopsaltis 

Panagiotis Chrysafis the New and the priest Balasis, as well as famous composers of the last quarter of the 17 th – the 

first quarter of the 18th century Joachim Salabasis and Antonios Hiereus. Conclusions. The comparison of the 

Byzantine masters’ works written down with the different notations – Kiev staff notation in the Kallistrat’s Oktoechos 

and the Middle Byzantine one in the Greek-Byzantine manuscripts – showed that Kallistrat deciphered the Middle 

Byzantine notation. The decoded works of the Greek-Byzantine composers are their exegesis (interpretation) and 

performance realization, which presupposes plurality, variations depending on the singer’s skills, place of performance, 

liturgical context, etc. The peculiarity of the Middle Byzantine notation lies in the fact that it does not contain sufficient, 

comprehensive information about the rhythmical, temporary organization of the chant. In this regard, the significance of 

the Greek Kallistrat’s Oktoechos is extremely high, since the Kiev square notation fixed duration of the notes and 

rhythm clearly. 

Key words: Greek Kallistrat’s Oktoechos, authorization of chants, Kiev staff notation, Middle Byzantine 

notation, exegesis. 

 

Багатонаціональна в засадах християнська православна культура представлена 

різноманітними церковно-співацькими традиціями: греко-візантійською, єрусалимською, сирійською, 

коптською, слов’янською тощо. Вони відрізняються за музичним матеріалом і способами його 

кодифікації (нотація, музично-теоретичні системи, типи співацьких книг тощо), але існують не 

ізольовано. Процес їх взаємодії буває досить активним, що засвідчують музичні рукописи. 

Осмогласник Каллістрата, який зберігається у Києві, є прикладом поєднання грецької, молдавської й 

україно-білоруської традицій церковного співу. У заголовку рукопису зазначено, що монах Києво-

Печерської лаври Каллістрат «перевів» на російські ноти грецький Осмогласник для ченців 

Драгомирнського монастиря в Молдавії 30 червня 1769 року: «Осмогласникъ грєчєскїй на россїйскїє 

ноти Кїєвопєчєрскїя Лавры Монахомъ Каллїстратомъ прєвєдєнный, и от єго жъ въ ползу хотящым 

грєчєскому пѣнїю обучатися въ м[о]н[а]стирѣ Драгомир[н]ѣ, ужє трєтим и послѣдным прєписанїємъ 

прєписанный в Молдавїи [1]769 Іюня Л [30]»1. Адресат рукопису і час його створення приводять до 
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чернечого братства знаменитого старця, преподобного Паїсія Величковського, яке перебувало у 

драгомирнському монастирі Святого духа з 1763 по 1775 рік.  

Актуальність теми дослідження. Рукопис Каллістрата не має аналогів серед українських і 

білоруських співацьких богослужбових книг XVIII століття, оскільки він представляє виключно 

грецький репертуар. Грецькі співи, які побутували в той час на українських і білоруських землях, не 

збирали в окремі книги, вони вписані як додаткові до збірників (Ірмолоїв) із традиційним україно-

білоруським репертуаром. Разом з тим, є ряд особливостей, які пов’язують Осмогласник Каллістрата 

з українсько-білоруською традицією церковного співу:  

1) київська квадратна п’ятилінійна нотація;  

2) система позначення гласів;  

3) анонімність піснеспівів.  

Грецький Осмогласник Каллістрата двомовний: більшість співів мають церковнослов’янський 

текст, частину підтекстовано грецькою оригінальної графіки. У другій половині XVIII століття в 

молдавських і волоських церквах служили трьома мовами: церковнослов’янською, молдавською і 

грецькою. Двомовність рукопису почасти відображає мовну ситуацію тогочасної Молдавії і є 

характерною рисою молдавської традиції церковного співу. Для україно-білоруської співацької 

традиції типовим було транскрибування грецького тексту кирилицею; іноді до грецького співу 

припасовано церковнослов’янський текст; грецький текст оригінальної графіки в українських і 

білоруських Ірмолоях не зустрічається. Молдавська традиція церковного співу засновується на греко-

візантійській. Збережені музичні рукописи монастиря Путна, уславленого своєю співацькою школою, 

містять традиційний греко-візантійський репертуар, знаний по всьому православному Сході. Місцева 

школа представлена порівняно небагатьма творами Євстафія, Дометіана Влаха, Феодосія Зотика [1]. 

Наявність піснеспівів із грецьким текстом оригінальної графіки споріднює Осмогласник 

Каллістрата з двома рідкісними рукописами, у яких грецькі співи теж записані п’ятилінійною 

нотацією, при цьому всі словесні тексти – грецькі оригінальної графіки. Один рукопис зберігається у 

Синайському монастирі, другий – у Санкт-Петербурзі2. Обидва збірники анонімні і не містять 

інформації про час, місце чи обставити їх створення. Грецький музикознавець Григоріс Статіс 

вважає, що вони належать одному авторові, який був греком малоазійського чи італійського 

походження; пов’язані з синайським монастирем святої Катерини, а можливо – з його подвір’ями у 

Румунії, Молдавії чи Росії; створені у першій чверті XVIII століття [10, 690; 11, 476]. 

Отже, використані Каллістратом засоби кодифікації музичного матеріалу вказують на 

поєднання різних співацьких традицій. Обґрунтовану відповідь на запитання про походження 

записаних у збірнику співів може дати лише компаративний аналіз різних національних джерел. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Українські дослідники Олександра Цалай-Якименко 

і Ярослав Михайлюк розпочали компаративний аналіз каллістратових слов’яномовних співів, 

названих ними молдавськими, з українськими. Порівняння стихирного заспіву першого гласу 

«Господи воззвах» із Осмогласника Каллістрата і з українського друкованого Ірмолоя 1757 року 

привело науковців до висновку, що за стилем вони докорінно відрізняються. Визначення Каллістрата, 

подані на титульному аркуші рукопису – «Осмогласникъ грєчєскїй», «въ ползу хотящым грєчєскому 

пѣнїю обучатися», – Цалай-Якименко і Михайлюк сприйняли метафорично: «Термін гречеський спів 

тут треба розуміти як східно-християнський на відміну від римського, тобто західно-християнського 

храмового співу» [7, 218].  

Питання авторизації співів із грецького Осмогласника Каллістрата вже піднімалося автором 

статті. В результаті порівняльного аналізу доведено грецьке походження різдвяного кондака «Дѣва 

днесь» [2]. Нинішнє дослідження є продовженням студій греко-візантійських джерел, які дали плідні 

результати. 

Мета дослідження – авторизувати грекомовні причасники і херувимські пісні з Осмогласника 

Каллістрата; зібрати інформацію про композиторів, чиї творіння записав київський монах; 

встановити, по можливості, збіги грекомовного репертуару в синайському, петербурзькому 

рукописах і Осмогласнику Каллістрата; окреслити коло теоретичних питань, які постають у зв’язку із 

встановленням авторства грекомовних співів рукопису Каллістрата; представити Осмогласник у 

контексті актуальних проблем сучасного візантійського музикознавства, окреслити значення 

рукопису Каллістрата. 

Виклад основного матеріалу. Грецький Осмогласник налічує 130 аркушів, автограф 

Каллістрата – до аркуша 105, з яких майже 30 займають грекомовні співи. До осмогласного 

слов’яномовного циклу вписані окремі грекомовні ірмоси і тропарі: ірмос дев’ятої пісні пасхального 

канону Ὁ ἄγγελος ἐβόα (арк. 14–15 зв.), ірмос дев’ятої пісні канону Богоявлення Μεγαλύνον ψυχή μου 
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τὸν ἐν Ιορδάνη – Ἀπορεῖ πᾶσα γλῶσσα (арк. 21–22), тропар Пасхи Χριστὸς ἀνέστη великий, малий і 

середній (арк. 43 зв.–44 зв., 45 зв.), ірмос дев’ятої пісні канону Вознесіння Μεγαλύνον ψυχή μου – Σὲ 

τὴν ὑπὲρ νοῦν (арк. 44 зв.–45), прокимен у неділю Сирну Μὴ ἀποστρέψης τὸ πρόσωπόν σου (арк. 65–

65 зв.).  

Після осмогласного циклу єдиним блоком записані грекомовні піснеспіви літургій: трисвяте 

Ἅγιος ὁ θεὸς – δύναμις Ἅγιος ὁ θεὸς (арк. 80–81), Ἀλληλούια мала і середня (арк. 81–81 зв.), три 

херувимські пісні Οἱ τα χερουβίμ (арк. 81 зв.–88 зв.), два недільних причасника Ἀινεῖτε τὸν κύριον 

(арк. 88 зв.–92 зв.), Νῦν αἱ δυνάμεις τῶν οὐρανῶν з літургії Передосвячених дарів (арк. 92 зв.–94 зв.), 

піснеспіви з літургії Василя Великого Ἅγιος ἅγιος ἅγιος κύριος Σαβαώθ, Σὲ ὑμνοῦμεν, Τὴν γὰρ σὴν 

μήτραν (арк. 94 зв. –99 зв.), Ἀλληλούια велика (арк. 99 зв.–100), Τὸν δεσπότην καὶ ἀρχιερέα ἡμῶν велике 

і мале (арк. 100–101). Під грецьким текстом двох піснеспівів кіновар’ю приписано їх 

церковнослов’янський переклад: Οἱ τα χερουβίμ – Иже херувимы (арк. 81 зв.–83 зв.) і Νῦν αἱ δυνάμεις 

τῶν οὐρανῶν – Нынѣ силы небесныя (арк. 92 зв.–94 зв.)3. 

Як ми зазначали, анонімність піснеспівів пов’язує грецький Осмогласник Каллістрата з 

україно-білоруською традицією церковного співу. В збірнику Каллістрата не зазначено жодного імені 

композитора. Цим він відрізняється від греко-візантійських і молдавських рукописів і подібний до 

українських і білоруських Ірмолоїв, де трапляються вказівки на походження піснеспіву – київський, 

грецький, болгарський тощо, але не на ім’я його автора. Україно-білоруська традиція майже на сто 

відсотків анонімна. У всьому корпусі нотолінійних музичних нотолінійних рукописів кінця XVI – 

XVIII століть, який налічує понад 1100 одиниць, зустрічається всього п’ять імен, які гіпотетично є 

авторами піснеспівів4.  

На противагу україно-білоруській, греко-візантійська співацька традиція має досить значний 

масив авторської творчості, щоправда, не всі співацькі жанри в ній однаково авторизовані. 

Ірмологіон чи Стихирар містять традиційні анонімні піснеспіви. Проте, тримаючись у 

богослужбовому репертуарі понад тисячоліття, вони «обростають» цілим рядом імен тих, хто їх 

прикрашав. Прикрашання, оздоблення – це буквальний переклад візантійського терміну калопізмос 

(καλλωπισμóς). Отже, традиційні піснеспіви Ірмологіону і Стихираря пов’язували з різними іменами 

протягом їх довгого життя у греко-візантійській церковно-співацькій традиції. Найбільш самостійна в 

сучасному розумінні авторська музика у греко-візантійській традиції пов’язана з пападичним 

репертуаром – це херувимські пісні і причасники, алилуарії, калофонічні вірші, матими, кратими 

тощо. Вже перша датована Аколуфія, створена преподобним Іоанном Кукузелем у 1336 році, містить 

чимало імен композиторів5. Поряд із калопізмосом існує ще одна творча практика, яка об’єднує різні 

етапи розвитку візантійської традиції – це екзегеза, тобто тлумачення творів старих майстрів. Завдяки 

екзегезі новими іменами «обростають» не лише анонімні піснеспіви, а й авторські. 

Наукова новизна. В результаті студіювання греко-візантійських музичних рукописів 

авторизовано грекомовні причасники і херувимські пісні з Осмогласника Каллістрата. Виявилося, що 

київський монах записав творіння корифеїв візантійської музики другої половини XVIІ століття 

протопсалта Панайотіса Хрісафіса Нового і священика Баласіса, а також відомих композиторів 

останньої чверті XVIІ – першої чверті XVIІІ століття Іоакіма Салабасіса і священика Антонія. Поява 

цих творів у Молдавії в другій половині XVIІІ століття засвідчує їх популярність і тривале життя в 

богослужбовій практиці на православному Сході і територіях релігійно-культурного впливу 

колишньої візантійської імперії. 

Панайотіс Хрісафіс Новий (гр. Ὁ Παναγιώτης Χρυσάφης ὁ νέος, розквіт діяльності 1650–

1685) – протопсалт Великої церкви Христа (собору св. Софії в Константинополі), визначний 

композитор, учитель і творець музичних рукописів. Вчився в протопсалта Георгіоса Редестіноса. 

Один із дев’яти автографів Хрісафіса Нового – Антологія 1671 року – зберігається в Києві6. В 

Осмогласнику Каллістрата записані два твори Хрісафіса Нового: херувимська пісня і недільний 

причасник 4-го гласу. 

Херувимська пісня Οἱ τὰ Χερουβὶμ (Іже херувими): арк. 83 зв. – 86; без імені автора; без 

позначення гласу, але з еніхімою7 Ἅγια 4-го автентичного іхосу; записана не повністю – до Ὠς τὸν 

βασιλέα (Яко да царя). Ця сама херувимська 4-го гласу Хрісафіса Нового є в синайському (арк. 216–

218) і петербурзькому (арк. 52 зв. –54) рукописах – повністю, також без імені автора, але із жанровим 

визначенням і вказівкою на глас: «χερουβικὸν ἤχος. δ.» 

Недільний причасник Ἀινεῖτε τὸν Κύριον (Хваліть Господа): арк. 88 зв. – 90; без імені автора; 

без позначення гласу, але з еніхімою Ἅγια 4-го автентичного іхосу. Цей самий недільний причасник 

4-го гласу Хрісафіса Нового є в синайському (арк. 218–219) і петербурзькому (арк. 73 зв. –75) 



Мистецтвознавчі записки ________________  Випуск 35 

 271 

рукописах – також без імені автора, але із жанровим визначенням і вказівкою на глас: «κυνονικὸν 

ἤχος. δ.». 

Баласіс священик (гр. Μπαλάσης ἱερεὺς, від гр. μπαλάσι – червоний дорогоцінний камінь 

(рубін), друга половина XVII століття) – номофілакс і доместик Великої церкви Христа (собору 

св. Софії в Константинополі), визначний композитор, педагог і творець музичних рукописів. У 1660-х 

роках разом із Козьмою Македонцем учився візантійській музиці у Германа, митрополита Нових 

Патр. Композиторський доробок ієрея Баласіса охоплює майже всі жанри літургічного репертуару. 

Зокрема, він написав два осмогласних цикла херувимських пісень і недільних причасних [4].  

В Осмогласнику Каллістрат записав недільний причасник першого автентичного гласу Ἀινεῖτε 

τὸν Κύριον (Хваліть Господа) священика Баласіса: арк. 90–92 зв., без імені автора і позначення гласу, 

з еніхімою νὲς. 

Іоакім Салабасіс (гр. Ἰωακεὶμ (Λίνδιος) ὁ Σαλαμπάσης, середина XVІІ століття – 1720) – 

митрополит Візійський, композитор, учитель музики. Народився на острові Родос, учився в 

Константинополі в Патріаршій академії, учень музики священика Баласіса. З музичних творів 

найбільше розповсюдження мали його херувимські пісні й причасники. Відомо, що цикл із шести 

херувимських пісень (1-го, 4-го, плагального 1-го, 2-го, 3-го і 4-го гласів) написаний на прохання 

Афанасія Адріанопольського. Можливо, замовник – майбутній патріарх константинопольський 

Афанасій V, який учився музики разом з Іоакімом у священика Баласіса [6]. 

В Осмогласнику Каллістрат записав херувимську пісню плагального третього гласу βαρὺς Οἱ 

τὰ Χερουβὶμ (Іже херувими): арк. 86 – 88 зв.; без імені автора, але з позначенням гласу «ἦχος ζ.» і його 

еніхімою Ἅνές. Гласове визначення Каллістрат подає за східнослов’янською системою, а не греко-

візантійською. Воно є вірним, оскільки слов’янський сьомий глас відповідає візантійському 

плагальному третього гласу. За східнослов’янською системою гласи позначають послідовно: від 

першого до восьмого. У греко-візантійській і, відповідно, молдавській традиції нумерують чотири 

основних (автентичних) гласи, а плагальні співвіднесені зі своїми основними: плагальний першого, 

другого, третього і четвертого гласів.  

Священик Антоній (гр. Ἀντώνιος Ἱερεύς, працював у період з 1680 по 1725 рік) – іконом 

Великої церкви Христа (собору св. Софії в Константинополі), визначний композитор і творець 

музичних рукописів. Імовірно, був учнем протопсалта Хрісафіса Нового. Композиторський доробок 

священика Антонія досить значний. Зокрема, широкого розповсюдження набули його скорочені 

версії осмогласного циклу херувимських пісень і причасників Хрісафіса Нового [5].  

В Осмогласнику Каллістрата записана херувимська пісня 4-го гласу Οἱ τὰ Χερουβὶμ (Іже 

херувими) священика Антонія: арк. 81 зв. – 83 зв., без імені автора; без позначення гласу, але з 

еніхімою Ἅγια 4-го автентичного іхосу. Під грецьким текстом херувимської пісні кіновар’ю 

приписано її церковнослов’янський переклад: Οἱ τα χερουβίμ – Иже херувимы. Імовірно, з часом 

грецький текст витіснив його переклад, а можливо, цю херувимську пісню співали двома мовами 

залежно від обставин.  

Висновки. Порівняння запису творів візантійських майстрів в Осмогласнику Калістрата і 

греко-візантійських рукописах дозволяє певною мірою відповісти на цілий ряд дискусійних питань, 

які піднімають грецькі і зарубіжні дослідники візантійської музики: 

● щодо дешифровки середньовізантійської нотації, яку використовували від середини ХІІ 

до середини ХІХ століття (реформу середньовізантійської нотації в 1814–1815 роках здійснили три 

Вчителя: протопсалт церкви св. Софії в Константинополі Григорій, Хурмузій хартофілакс і Хрісантос 

із Мадіта, автор «Великого Теоретикону музики»); 

● щодо феномену екзегези;  

● щодо проблем метроритму у візантійській музиці. 

Запис пападичного репертуару (зокрема, причасників і херувимських пісень) 

нововізантійською пореформеною нотацією займає значно більше місця, ніж середньовізантійською, 

при цьому знаки (невми) в обох випадках використовуються ті самі. Попри те, що знаки не 

змінилися, сучасні співаки не можуть співати за старими рукописами. Співвідношення цих нотацій 

характеризують пари понять: синоптична – екзегетична, стенографічна – аналітична. Запис старих 

творів у пореформеній нотації називають екзегезою (ἐξήγησις, буквально – тлумачення). За 

визначенням Марії Алєксандру, «екзегеза – це процес традиційної усної і письмової інтерпретації 

старої візантійської музичної нотації. Її мета – створення і запис мелосу (звукового результату)» [9, 

11].  

Вперше поняття екзегези зустрічається в трактаті Акакія Халкеопулоса з Криту «Точний 

виклад музики» («Τά τῆς Μουσικῆς ̓Ακριβολογήματα») ще на рубежі XV–XVІ століть8. У письмовому 
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музичному тексті екзегеза зафіксована значно пізніше: давній алилуарій монаха Феодула і 

погребальне Трисвяте в аналітичному записі священика Баласіса 70-х років XVІІ століття вважають 

першими письмовими інтерпретаціями старих творів.  

Порівняння запису творів візантійських майстрів різними нотаціями – п’ятилінійною 

київською в Осмогласнику Каллістрата і середньовізантійською невменною в греко-візантійських 

рукописах – показало, що Каллістрат розшифрував середньовізантійську нотацію. Розшифровані 

твори греко-візантійських композиторів – це їх екзегеза та виконавська реалізація, яка передбачає 

множинність, варіантність залежно від майстерності співака, місця виконання, літургічного контексту 

тощо. Особливість середньовізантійської нотації полягає в тому, що вона не містить достатню, 

вичерпну інформацію про метроритмічну, часову організацію наспіву. У зв’язку з цим цінність 

грецького Осмогласника Каллістрата є надзвичайно великою, оскільки тривалість звуків і ритм чітко 

фіксує київська квадратна нотація. 

Авторизація грекомовних причасників і херувимських пісень дозволяє розпочати дослідження 

репертуарних збігів у синайському, петербурзькому рукописах і Осмогласнику Каллістрата. 

Встановлені збіги в репертуарі дають можливість поетапно прослідкувати історичний розвиток 

феномену екзегези: від початку XVІIІ століття до відомих тлумачень трьох Вчителів першої 

половини ХІХ століття, що є перспективним завданням подальших досліджень. 

Примітки 

1 Інститут рукопису Національної бібліотеки України імені В. Вернадського, ф. 306, № 40 П/XVIII–18. 

Рукопис видано: [3]. 
2 Синайський монастир св. Катерини, рук. № 1477; Санкт-Петербург, Російська національна бібліотека, 

рук. № 238. 
3 У виданні Осмогласника 2005 року рядка, приписаного кіновар’ю, немає. Про його наявність у 

рукописі видавці не повідомляють. 
4 Згідно з каталогом Ю. П. Ясиновського: [8]. 
5 Національна бібліотека Греції в Афінах, рук. 2458 (EВE 2458). 
6 Інститут рукопису Національної бібліотеки України імені В. Вернадського, ф. 301, ДА 78 Л. 
7 Еніхіма (гр. τό ενήχημα) – коротка музична фраза, що передує наспіву. 
8 Національна бібліотека Греції в Афінах, рук. 917 (EВE 917). 
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КОМПОЗИТОР ВАЛЕРІЙ АНТОНЮК: РИСИ СТИЛЮ 
 
Мета: вивчення рис стилю сучасного київського композитора Valeriy Antonyuk у світлі його 

професійних здобутків, як митця ХХІ ст. Методологія: застосовано культурологічний підхід, системний аналіз 

та методи порівняльної стильової характеристики й слухової експертизи. Наукова новизна. Виявлено 

особливості стилю композитора В. Антонюка у світлі його пріоритетів в культурологічній, філософській, 

естетичній, онтологічній, психологічній та соціальній площинах через призму вивчення його професійних 

здобутків, як українського митця ХХІ ст. Висновки. Аналіз творчих здобутків сучасного українського 

композитора В. Антонюка засвідчує його спрямування до створення різножанрових музичних полотен. 

Визначено, що він послуговується надбаннями різних стильових доктрин, у його творчому методі можна знайти 

риси різних музичних напрямків, але всі вони – інструмент задля досягнення певної художньої цілі. В. 

Антонюк – митець, який відчуває себе невід’ємною, іманентною частиною буття в сенсі розвитку культурного 

процесу. Маючи світогляд людини ХХІ ст. з міцним, якісним підґрунтям музичної освіти, що містить у собі 

володіння широким спектром гуманітарних знань, він володіє й суто технічними інформаційними блоками 

сучасних засобів музичного програмування та сам озвучує свої нові симфонії й інструментальні твори. Він 

вдало експериментує та створює різножанрову музику, застосовуючи можливості практично всіх відомих 

композиторських технік. Дослідження творчого багажу В. Антонюка, – відомого українського митця, який, 

продовжуючи традиції української класичної музики, знаходиться в самому епіцентрі культурного простору 

ХХІ ст., – є перспективою для подальших музикознавчих і культурологічних студій та сприятиме поєднанню  

окремих рис і деталей дослідницького процесу в цілісне полотно творчого портрета  композитора в контексті 

його часу.  

Ключові слова: композитор Валерій Антонюк, ліричний герой, митець, музичне програмування, 

симфонізм, стиль, творчість. 
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специализированной музыкальной школы, соискатель Киевского национального университета культуры и 

искусств 

Композитор Валерий Антонюк: черты стиля  

Цель: изучение черт стиля современного киевского композитора Валерия Антонюка в свете его 

профессиональных достижений, как художника XXI в. Методология: применены культурологический подход, 

системный анализ, методы сравнительной стилевой характеристикии и слуховой экспертизы. Научная 

новизна. Выявлены особенности стиля композитора В. Антонюка в свете его приоритетов в 

культурологической, философской, эстетической, онтологической, психологической и социальной плоскостях 

через призму изучения его профессиональных достижений, как украинского художника XXI в. Выводы. 

Анализ творческих достижений современного украинского композитора В. Антонюка свидетельствует его 

стремлении к созданию разножанровых музыкальных полотен. Установлено, что он пользуется достижениями 

различных стилевых доктрин, в его творческом методе можно найти черты разных музыкальных направлений, 

но все они - инструмент для достижения определенной художественной цели. В. Антонюк – художник, который 

чувствует себя неотъемлемой, имманентной частью бытия в смысле развития культурного процесса. Имея 

мировоззрение человека XXI в. с крепким, качественным базиссом музыкального образования, включающего в 

себя владение широким спектром гуманитарных знаний, он также обладает чисто техническими 

информационными блоками современных средств музыкального программирования и сам озвучивает свои 

новые симфонии и инструментальные произведения. Он удачно экспериментирует и создает разножанровую 

музыку, применяя возможности практически всех известных композиторских техник. Исследование 

творческого багажа В. Антонюка, – известного украинского художника, который, продолжая традиции 

украинской классической музыки, находится в самом эпицентре культурного пространства ХХ в., – является 

перспективой для дальнейших музыковедческих и культурологических исследований, способствуя 

объединению отдельных черт и деталей исследовательского процесса в целостное полотно творческого 

портрета композитора в контексте его времени. 

Ключевые слова: композитор Валерий Антонюк, лирический герой, художник, музыкальное 

программирование, симфонизм, стиль, творчество. 
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Composer Valeriy Antonyuk: style features 

Purpose of the article: study of stylistic features of modern Kyiv composer  Valeriy Antonyuk in view of his 

professional achievements as an artist of the ХХІ century. Methodology: the cultural approach, system analysis and 

techniques of comparative description of style, audio expertise. Scientific novelty. The features of the style of 

composer V. Antonyuk in the light of his priorities in cultural, philosophical, aesthetic, ontological, psychological and 

social planes are revealed through the prism of studying his professional achievements as a Ukrainian artist of the XXI 

century. Conclusions. Analysis of musical developments of modern Ukrainian composer V. Antonyuk attests his focus 

on creation of pieces of music in different genres. It was determined that he uses gains of varied conceptions of style. 

Traits of different music trends may be found in his creative method. With that, they all serve as a tool to achieve a 

concrete creative goal. V. Antonyuk is an artist who feels himself inherent in objective reality, an immanent part of 

progressively evolutioning culture. With a worldview of a man of ХХІ century, having attained a high level in musical 

education, which included mastering a wide circle of humanities, he also comprehends essentially technical 

informational blocks of modern tools of musical programming and is capable of making a sound track to his new 

symphonies and instrumental pieces by himself. He is effective in experiments and composing the music of different 

genres, applying the options of almost all known composing techniques. Research of creative wealth of V. Antonyuk, – 

a renowned Ukrainian artist, who, continuing the tradition of Ukrainian classical music, finds himself in the epicentre of 

cultural life of ХХІ century, – is the future of forthcoming musical and cultural studies. This research also will foster 

the introduction of specific features and facts from the research process into the integral canvas of the composer's 

creative portrait in the context of his time. 

Key words: composer Valeriy Antonyuk, lyric hero, artist, music programming, symphony, style, creation. 

 

Актуальність теми дослідження. Статтю присвячено визначенню рис стилю сучасного 

українського композитора Валерія Юрійовича Антонюка (1979 р.н.) та його творчого внеску в 

естетичний пласт музичної культури ХХІ ст. Значний доробок молодого митця складають понад 600 

опусів, серед яких – десять симфоній, циклічні вокально-симфонічні, хорові та інструментальні 

твори, музика для кіно й реклами, авторська пісня та ін.1. Увага до його музики з боку виконавців, а 

також нотних і музичних видавців дають підстави стверджувати, що мистецький Олімп поповнився 

ще однією яскравою особистістю. Оскільки реагування з боку фундаментального мистецтвознавства 

на перебіг подій у царині творчих пошуків сучасних композиторів з метою виявлення нових знакових 

імен українських митців ХХІ ст. є дещо уповільненим, актуальність нашого дослідження – цілком 

очевидна. Ставимо за мету визначення рис стилю сучасного київського композитора Валерія 

Антонюка у світлі його професійних здобутків, як митця ХХІ ст.   
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Аналіз досліджень і публікацій. Антологія мистецтвознавчих здобутків в царині теорії 

композиторського стилю поєднує в собі досягнення структуралізму, семіотики тощо та спонукає 

дослідників до з’ясування загальних рис вербальної та музичної мов. Акцентуація знакової природи 

музичного тексту від часів античних філософів Платона та Діогена Лаертського інтенсивно 

розробляється донині, в тому числі – українськими науковцями: О. Афоніною, Н. Герасимовою-

Персидською, І. Коханик, І. Пясковським, Б. Сютою, С. Шипом [1; 3; 6–7; 9; 11]. Нами термін 

«стиль» буде застосовано з  використанням традиційних меж  парадигмального поля (як сукупності 

звичних термінів) в одному ряду з творчою манерою, почерком, письмом, артикуляцією тощо, 

найперше, як базової платформи, та з якісно новим змістом, що має підґрунтям діалектичну максиму 

єдності стиль=метод.  

В. Антонюк володіє не тільки різними техніками композиторського письма, а й методом 

написання електронної музики, – музичним програмуванням, про що розповів у своєму інтерв’ю  

[10]. Слід зазначити, що  застосування дефініції «електронна  музика» натепер має тенденцію до 

згортання.  Естетична  доктрина Е. Денисова щодо електронної музики,  лише як  музики, «…звукові 

об’єкти якої утворені електронними генераторами»  дещо втрачає свою актуальність [12, 151]. С.Шип 

знімає безапеляційність цього узагальнення та пропонує розшарувати поняття «електронна музика», 

відокремивши  форму та зміст. Він конкретизує лише один, – прикладний  аспект  електронної 

музики, зазначаючи що «…матеріальною основою електронної музики є електронно вироблені, 

препаровані та синтезовані звуки» [11, 7–9]. В. Котонський надає більш повної характеристики 

концепту «електронна музика» та визнає, що «…з одного боку, електронна музика пропонує новий 

спосіб комунікації композитора зі слухачем, а з іншого – вона не створила специфічних музичних 

рис, які б склали спільну платформу її використання», відносячи до  «спільної платформи» лише 

«…досягнення остаточного ефекту за допомогою електроакустичного обладнання» [2, 116]. 

Об’ємнішого визначення суті терміну «електронна музика» надають праці І. Ракунова, в яких 

пояснено термін «електронна музика» «у широкому сенсі, вміщуючи усі явища сучасної музики, 

пов’язані з вживанням штучно створених звучань, а також комп’ютера» [8, 14]. Композитор А. 

Загайкевич включає  в цей концепт «…увесь спектр жанрових різновидів музичної композиції, 

пов’язаних із використанням електронних засобів у музичній творчості, включно з електронним 

синтезом звуку та алгоритмічною композицією» [4, 51]. Але загалом, комп’ютерна грамотність 

створює умови для зниження емоційного напруження від рецептивного очікування  саме зовнішнього 

фактору електронної музики та  спонукає композитора до безумовної зміни пріоритету на користь 

художнього контенту. 

Вивчення параметрів стилю композитора Валерія Антонюка здійснюємо з урахуванням 

методологічної бази означених авторів, із розумінням нових ідей сучасного мистецтвознавчого 

дискурсу, при цьому пропонований нами культурологічний підхід демонструє альтернативні риси. 

Виклад основного матеріалу. Отримавши свої перші уроки композиції, гармонії та 

контрапункту у В. Кирейка (учня Л. Ревуцького, – вихованця М. Лисенка), у НМАУ імені 

П.І.Чайковського В. Антонюк навчався у Г. Ляшенка, – учня А. Солтиса, який студіював 

композиторське мистецтво у свого батька М. Солтиса. Як спадкоємець магістральних національних 

композиторських шкіл, що ведуть ґенезу від М. Лисенка та М. Солтиса, В. Антонюк став 

продовжувачем традицій романтизму в українській музиці, плідно працює з великими симфонічними 

формами й активно освоює нові жанри. Стильова основа його композицій свідчить про засвоєння 

різних технічних засобів (неокласицизм, неоромантизм із елементами модернізму та мінімалізму, 

органічно поєднані з ритмікою рок-музики). Він пише зі слуху – без інструмента – відразу партитури, 

без знаків при ключі, однак його музика – тональна, бо в ній є тяжіння до основних гармонічних 

центрів і яскраві оркестрові ефекти, завдяки максимальному використанню тембрової палітри 

інструментів. Він не застосовує прямих фольклорних цитат, однак для його музики властива 

національна природа українських образів-архетипів та їхня дотичність до  подій сьогодення. Це є 

показником того, що художнє тло, яке формує молодий український композитор, є відбитком 

освоєння його свідомістю складних, перш за все, – моральних  колізій сучасного буття й 

відповідальності митця за нього. 

Аналізуючи симфонічну творчість В. Антонюка, ми виявили закономірності, що дають 

можливість розглядати його симфонії як цілісне музичне полотно, єдине дискурсивне поле. 

Композитор створює свої симфонічні опуси як своєрідні драматургічні п’єси, – наративи, які не є 

програмними, попри те, що мають назви (див. Прим.). Програмність композитор розуміє та 

реалізовує не як формування наочного ряду музичними засобами. Це більше нагадує створення 

певного фону, тла, своєрідного дискурсивного поля, що надає  можливість кожному слухачеві 
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скласти з запропонованих автором «пазлів» власну картину, зрозуміти процес народження образів, 

зазирнути в його  творчу  лабораторію, спробувати отримати ланцюжок асоціацій, – усвідомлених 

автором, або таких, що підсвідомо відбилися в його роботі. У своїх симфонічних творах композитор, 

застосовуючи звукову імітаційність (створення звукового ряду, що відтворює рух поїзду, хід 

годинника, вистріли, скандування гасел тощо),  створюючи конкретні риси портретних чи сюжетних 

образів-архетипів, іде за ідеєю драматургічної логіки, демонструє  справжню своєрідність та певний 

рівень узагальненості, завдяки чому кожен слухач може сформувати свій власний образний ряд, 

створити власний художній твір. 

 Говорячи про театральність у симфонічних опусах В. Антонюка, важко оминути 

прихильність композитора до спецефектів, – до створення жанровими, інтонаційними, 

метроритмічними засобами потрібної «картинки», необхідного образного портрету. Виразність 

гармонічних вертикалей тут важко переоцінити. Засобами музичної мови композитор досягає майже 

наочного відчуття того, що відбувається, використовуючи кінематографічний метод зіставлення. 

Візійні ряди його симфонічної музики мають риси типово національних образних концептів та є 

проявом світоглядної пост-модернової позиції сучасного митця. Спільним для швидких частин 

симфоній В. Антонюка є використання ритміки електро-гітарних ритмів із сучасного рок-стилю new 

metal (доручає це струнній та ударній групам оркестру). Крім нього, в симфонічній музиці цього ще 

ніхто не робить. В. Антонюк застосовує цей прийом у своїх CD-треках уже в чистому вигляді: new 

metal з оркестром, хором, солісткою сопрано та рок-гуртом (сам усе програмує, працюючи з 

відповідними семплами на комп’ютері). Окремо треба сказати про його специфічні акордові 

утворення. Композитор майстерно застосовує кластерну вертикаль, побудовану за принципом  

чергування  малих та  великих інтервалів  на основі збільшеної терції. Для його музики характерне 

застосування накопичень хроматизмів у мелодико-інтонаційній лінії, а кластерні напластування 

гармоній «працюють» на розкриття драматургічного задуму та досягнення загальної художньої мети.  

Безперечний мелодизм його композиторського обдарування завжди представлений свіжими 

мелодіями, лаконічними структурами і формами, які продовжують традиції К. Нельсона, 

С.Прокоф’єва О. Респігі, Я. Сибеліуса. Застосування ж В. Антонюком принципу монотематизму є 

вирішальним фактором для висновку про створення й функціонування його чотирьох перших 

симфоній як цілісного багаточастинного твору. Збереження конструктивної врівноваженості, 

створення тематичних побудов, що збалансовують  романтичну, вільну від алгоритмічних структур 

форму, є найважливішою рисою композиторського почерку В. Антонюка, частиною його художнього 

мислення, його стильовим рішенням. Так, вивченння вокально-симфонічних кантат В. Антонюка для 

сопрано та симфонічного оркестру на слова О.Пушкіна, Ф.-Г. Лорки, В. Стуса, шляхом 

порівняльного аналізу авторської партитури та відомих виконавських редакцій, дозволяє 

стверджувати, що це – етапні твори для розвитку української камерно-симфонічної вокальної музики. 

Композиторські інтенції В. Антонюка, спрямовані на виявлення загальних емоційно-образних 

вібрацій, що утворюють систему алюзій також між іншими творами автора, формують єдине 

пасіонарне поле ліричного героя його музики, втіленому в жіночому виконанні у вокально-

симфонічному жанрі. Вивчення музичного матеріалу й виконавських інтерпретацій його вокально-

симфонічних кантат дозволило нам з’ясувати принципи циклізації як фундаментальної основи 

художнього мислення в сучасній українській музиці. У ході їх аналізу визначено, що прочитання 

вокальної партії Валентиною Антонюк у поєднанні з неординарними диригентськими рішеннями В. 

Шейка, М. Лисенка, Н.Пономарчук та В. Жадько вносить нові, несподівані нюанси в драматургічний 

план цих полотен. Мелодійне багатство й інтенсивне емоційне наповнення партитури В. Антонюка 

розкриваються щоразу по-новому; існування ж люфту для інтерпретаторської транскрипції свідчить 

про значний технічний та художній рівень композитора. Всі три вокально-симфонічні кантати, 

Симфонію  № 2 «Фанфари» та Концерт для фортепіано та симфонічного оркестру В. Антонюка в 

авторському виконанні у супроводі Симфонічного оркестру Національної радіокомпанії України 

(диригенти – В. Жадько та В. Шейко, солістка – Валентина Антонюк) записано на фонди 

Українського радіо.  

Самобутня природа авторського та виконавського стилю композитора й піаніста В. Антонюка 

репрезентує творчу діяльність митця на тлі загального стилю свого часу. Сповідуючи естетику 

романтизму, він не є прихильником фрагментарної композиції. Відчуття форми та її вдосконалення – 

стильова особливість творчого письма цього сучасного композитора. Вражає його вміння лаконічно, 

у невеликий проміжок часу створити зміст, показати володіння композиторською технікою у двох-

трьох періодах творів великих форм та у декількох фразах – в його інструментальних опусах: 

запропонувати «сюжет», означити його й надати розвитку. Саме це виділяє твори В. Антонюка та 
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визначає художню майстерність митця-майстра. Складний синтаксис, емоційна насиченість, чітка 

прописаність деталей, конструктивна виваженість форми викликають запитання щодо стильового 

генезису творів В. Антонюка, – як у його світоспрямуванні, так і в плані суто композиторської 

техніки. Відповідь на ці питання криється у синтезі таланту й Школи, що є фундаментом, базою, 

основою. Ліричний герой, якого творить В. Антонюк, від імені якого розмовляє з залом, надихає всіх 

оптимізмом світосприйняття, метафізичною вірою у найкраще, – це спроба зв’язати минуле й 

майбутнє, відродити небуття в новому житті, це відтворення досвіду у прийдешньому світі, – це і є 

оновлена стильова парадигма, що є втіленням українсько-польських композиторських традицій, 

розвинених у новому часі. Створивши власне метадискурсивне поле, він запропонував полілог часу 

та суспільству. Продовжуючи традиції від М.Лисенка, через сконцентровану пасіонарність 

Б.Лятошинського, екзистенційне світобачення В. Губаренка, М. Скорика, професійні пошуки 

В.Кирейка, Є. Станковича, В. Сильвестрова, інтонатику П. та Г. Майбороди, І.Шамо, В. Бібіка, 

І.Карабиця, Валерій Антонюк на сьогодні є уособленням сучасного мистецького середовища, його 

невід’ємною стильовою частиною. Доречним у цьому контексті навести вислів М. Скорика: «Я 

переконаний, що жоден видатніший український композитор не поминув усвідомлення свого зв’язку 

з національним корінням і впливу тисячолітньої традиції. Але це цілком не означає, що він має бути 

консервативним і поза «своїм подвір’ям» нічого не бачити. Навпаки, чим своєрідніше він його 

усвідомлює у творчості, чим різноманітніше поєднує з усіма сучасними світовими художніми 

тенденціями мистецького пошуку, не порушаючи при тім природності першоджерела,  не боїться 

експериментувати, сміливо впроваджувати українські фольклорні елементи в модерні системи 

художнього мислення і здатний це зробити талановито й оригінально, тим більше він має право 

називатися національним митцем» [5, 70–71].  

Як ми вже зазначали, творчий портфель композитора В. Антонюка нараховує багато 

різнохарактерних та різножанрових творів. Осмислення його творчого доробку не дозволяє зробити 

остаточних висновків щодо жанрової пріоритетності написаної ним музики, оскільки, володіючи 

цілим арсеналом композиторських технік, В. Антонюк працює в різних художніх напрямах та жанрах 

(крім театральних), висвітлює можливості багатьох музичних інструментів і людського голосу. 

Використовуючи увесь арсенал засобів музичної виразності, прийомів композиторської техніки, 

естетичні особливості художніх напрямів, течій та стилів, він сформував індивідуальну манеру 

авторського письма, яка має свій відбиток у творах різного обсягу, написаних для оркестрового, 

інструментального та вокального виконання. Серед них є також естрадні пісні, музика для кіно, 

музика для дітей тощо. Знаючи про юнацький досвід співпраці В. Антонюка – лідера рок-гурту 

«Літонапрокат» – з малими некласичними складами, стає зрозумілим застосування таких вертикалей, 

які, збагачуючи класичну гармонічну основу, привносять сонорові ефекти палітри рок-музики. 

Справедливо зазначимо, що саме відсутність надмірної кількості кластерних грон (іноді не завжди 

виправданих), відмова від брутального звукодобування, натомість – використання органічної та 

доцільної логіки розвитку ладотональної полісистеми, виразно характеризує яскраву індивідуальність 

В. Антонюка, – сучасного українського композитора, чия творчість на сьогодні є одним з 

найвидатніших явищ національної культури.   

В. Антонюк досить плідно працює в жанрі електронної музики, яку вірніше було б назвати 

просто музикою, яка пишеться із застосуванням електроніки. Отримавши перші уроки в Альма матер 

у В. Козліна, він самостійно опанував мистецтвом музичного програмування та створює в своїх 

композиціях звучання, максимально наближене до «живих» інструментів, майстерно передаючи 

навіть тонкощі виконавської агогіки та «дихання» симфонічного оркестру. Популярні в усьому світі 

альбоми В. Антонюка «Orchestral Drama», «Epic Strings», «Orchestral Action», «Symphonic Metal» були 

написані ним на замовлення музичної бібліотеки Manhattan Production Music. Альбоми «Comedy & 

Cartoon-Comic Cavalcade», «Corporate-Fortune & Fame», «Film Scores-Dangerous & Deadly» – написані 

на замовлення музичної бібліотеки Sound Ideas/Westar Music. Диски з різножанровою продакшн 

музикою Валерія Антонюка ексклюзивно видають відомі музичні бібліотеки: Sonoton (Німеччина), 

Manhattan Production Music (США), Sound Ideas (Канада), Epitome Music (США), Roba Music 

(Німеччина), Fable Music (Австралія). Музика В. Антонюка, написана на замовлення цих музичних 

компаній (бібліотек), використовується на всесвітньо відомих телевізійних каналах, таких як ABC, 

CBS, NBC, BBC, «Відкритий канал» у кабельній ретрансляції програм телевізійної мережі, кабельній 

мережі, національною асоціацією кабельного телебачення.      

Географічні межі творчості В. Антонюка визначені місцями написання, виконання та видання 

його музичних опусів (Україна, Австралія, Австрія, Грузія, Болгарія, Велика Британія, Італія, Канада, 

Німеччина, Польща, США, Японія). За рубежем широко виконується та видається його органна 
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музика, що традиційно асоціюється в слухача зі світом доби, що відійшла в минуле. Але необароко 

все частіше має свій прояв у сучасному житті, тому інтерес до органної музики, як в Україні так і в 

цілому світі з кожним роком збільшується. Відомі твори В. Антонюка для органа соло – «12 

тональних прелюдій» (2015), «Пасакалія ре-мінор» (2015), «Сцена» (2015), «Фантазія» (2015); 

«Молитва» (2015) стали значним внеском у всесвітній культурний пласт сучасної доби. Недаремно 

американське видавництво Lorenz з 2015 р. видає ексклюзивно партитури творів В. Антонюка для 

органа соло «Petite Passacaglia», «Festive Voluntary», «An Ascension Canticle». У 2018 р. Японське 

видавництво Da Vinci Edition також розпочало видавати ексклюзивно органні партитури  В. 

Антонюка «Passacaglia in D Minor», «Scene», «Fantasy», «Prayer», «12 Tonal Preludes».  

Різножанрові симфонічні твори В. Антонюка неодноразово звучали на міжнародних 

фестивалях сучасної академічної музики «Контрасти», «Форум музики молодих», «Музичні 

Прем’єри Сезону», «Київ Музик Фест». Він співпрацює з відомими в Україні, та за її межами 

симфонічними, хоровими, камерними колективами: Національним симфонічним оркестром України, 

Академічним симфонічним оркестром Національної філармонії України, Заслуженим академічним 

симфонічним оркестром Національної радіокомпанії України, Державним Академічним Естрадно-

симфонічним оркестром України, The Bulgarian Film Orchestra, Georgian Philharmonic Orchestra, 

струннимт квартетами «Collegium» та «Archi», Камерним хором «Кредо», Академічним камерним 

хором «Хрещатик», Національним ансамблем «Київські солісти», а також визнаними диригентами, 

солістами-інструменталістами й вокалістами.  

В. Антонюк має професійні студійні записи своїх симфонічних і вокально-симфонічних 

творів, п’ять із яких увійшли до фондової скарбниці УР. Канадське видавництво Lighthouse Music 

Publications видає ексклюзивно партитури деяких його камерних творів із 2016 р. Видавництво Alea 

Publishing & Recording (США) видає ексклюзивно партитури його творів для Бас-кларнета соло та 

різних складів кларнетів з 2016 р., а японське видавництво Da Vinci Edition, починаючи з 2017 р., 

видає ексклюзивно всі симфонії, інструментальні концерти, вокально-симфонічні, хорові, камерні, 

органні партитури, твори для дітей, а також CD-альбоми, – компакт-диски трансляційних записів 

симфоній і кантат (з 2018 р.).  

Сучасний український митець В. Антонюк (композитор, аранжувальник, піаніст, мульти-

інструменталіст, рок-поп-співак, поет) вдало експериментує, багато пише та має щільний зв’язок із 

своєю аудиторією. Його музику виконують, сприймають, а творчість відзначено Премією Київського 

міського голови «За особливі досягнення молоді у розбудові столиці України» (2009), Премією імені 

Л. Ревуцького (за кантату «Чотири вірші для сопрано та симфонічного оркестру на слова В. Стуса»), 

(2010), Премією імені Б.Лятошинського (за Симфонію № 7 «Маскарад Непобачених Снів» 

(присвячується невинним жертвам воєн і терору), (2018). Він – лауреат міжнародного конкурсу ім. 

Сергія Прокоф’єва «Україна-2000», має Гран-прі Міжнародного конкурсу «Солоспів (музика в кіно)» 

(2009), Золоту медаль (2010) та Міжнародну відзнаку в кіномистецтві «Дебют» (2011) Київського 

Міжнародного фестивалю документальних фільмів «Кінолітопис».  

Наукова новизна. Виявлено особливості стилю композитора В. Антонюка у світлі його 

пріоритетів в культурологічній, філософській, естетичній, онтологічній, психологічній та соціальній 

площинах через призму вивчення його професійних здобутків, як українського митця ХХІ ст. 

 Висновки. Аналіз творчих здобутків сучасного українського композитора В. Антонюка 

засвідчує його спрямування до створення різножанрових музичних полотен. Визначено, що він 

послуговується надбаннями різних стильових доктрин, у його творчому методі можна знайти риси 

різних музичних напрямків, але всі вони – інструмент задля досягнення певної художньої цілі. В. 

Антонюк – митець, який відчуває себе невід’ємною, іманентною частиною буття в сенсі розвитку 

культурного процесу. Маючи світогляд  людини ХХІ ст. з міцним, якісним підґрунтям музичної 

освіти, що містить у собі володіння широким спектром гуманітарних знань, він володіє й суто 

технічними інформаційними блоками сучасних засобів музичного програмування та сам озвучує свої 

нові симфонії й інструментальні твори. Він вдало експериментує та створює різножанрову музику, 

застосовуючи можливості практично всіх відомих композиторських технік. Дослідження творчого 

багажу В. Антонюка, – відомого українського митця, який, продовжуючи традиції української 

класичної музики, знаходиться в самому епіцентрі культурного простору ХХІ ст., – є перспективою 

для подальших музикознавчих і культурологічних студій та сприятиме поєднанню окремих рис і 

деталей дослідницького процесу в цілісне полотно творчого портрета  композитора в контексті його 

часу. 
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Примітки 

1.  У доробку композитора В. Антонюка найпомітніші – «"Звучання Присутнє" для симфонічного 

оркестру, десять симфоній (№ 1 «Гармонія Руху», 2011;  № 2 «Фанфари», 2012; № 3 «Передбачувана Музика», 

2013; № 4 «Система Бажань», 2014;  № 5 «Про Війну», 2014; № 6 «Лемент Над Прірвою», 2014–2015;  № 7 

«Маскарад Непобачених Снів» (присвячується невинним жертвам воєн і терору), 2015–2016; № 8 «Театр 

Післязвуч», 2016–2017; № 9 «Сонячні Містерії», 2017, № 10 «Уособлення Іншого»); дві симфонічні поеми 

(«"Омріяна Незбагненність" для струнного оркестру», 2015 і «Танці Часу, Що Минає», 2017). Циклічні хорові 

твори: «Истончается Тонкий Тлен», – кантата в шести частинах для змішаного хору на вірші О. Мандельштама 

(2001), «Сумні пейзажі» в п’яти частинах для змішаного хору на сл. П. Верлена в українському перекладі М. 

Лукаша (2001); Кантата в п’яти частинах для змішаного хору на вірші Т. Шевченка (2008); «Заповіт» на вірші 

Т. Шевченка для змішаного хору (2010); Частина Літургії («Алілуя», «Херувимська Пісня» та «Отче Наш») для 

змішаного хору (2012); «Вісім віршів Тараса Шевченка для змішаного хору» (2014); «Аве Марія» для 

змішаного хору (2015). Особливе місце належить жанру вокально-симфонічної кантати; цей доробок 

композитора представляють: «Кантата для сопрано та симфонічного оркестру на вірші Ф.-Г. Лорки» у 

перекладі М. Лукаша» (2005) та її 2-га редакція – мовою оригіналу (2011), «Чотири вірші для сопрано та 

симфонічного оркестру на вірші Василя Стуса» (2006) та «Кантата  у чотирьох частинах для  сопрано та 

симфонічного оркестру на вірші О. Пушкіна» (2007). Серед великих форм – Концерт для фортепіано та 

симфонічного оркестру (2007), Концерт для альта й симфонічного оркестру (2015–2017); Концерт для скрипки 

й симфонічного оркестру, (2015–2017); Концерт для кларнету й симфонічного оркестру (2017–2018); Концерт 

для віолончелі й симфонічного оркестру (2018).  Повний перелік творів В. Антонюка та їхні записи містять 

Інтернет-ресурси: URL: https://www.facebook.com/composerantonyuk/ 

URL: https://uk.wikipedia.org/wiki/Антонюк_Валерій_Юрійович 
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ПІСЕННИЙ КОНКУРС ЄВРОБАЧЕННЯ ТА ВОКАЛЬНІ  

ТЕЛЕВІЗІЙНІ ТАЛАНТ- ШОУ ЯК ФАКТОР ЄВРОПЕЇЗАЦІЇ  

ТА ЄВРОІНТЕГРАЦІЇ УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 
 
Мета статті – розглянути основні тенденції і перспективи розвитку пісенного конкурсу Євробачення  

та вокальних талант-шоу «Х-Фактор», «Голос країни» в медіа-просторі України; розкрити їх специфіку та 

функціонування, визначити позитивні та негативні сторони, показати їх роль в європеїзації та євроінтеграції 

української культури. Методологія дослідження полягає в застосуванні компаративного, історико-логічного, 

аналітичного методів. Зазначений методологічний підхід дозволяє розкрити та піддати аналізу пісенний 

конкурс, вокальні талант-шоу, що транслювалися на українських каналах. Наукова новизна. Вперше у цій 

статті намагалися висвітлити специфіку та основні тенденції пісенного конкурсу Євробачення, телевізійних 

талант-шоу («Х-Фактор», «Голос країни»), розглянути їх як фактор європеїзації та євроінтеграції української 

культури. Проте недостатня розробленість в науці проблеми робить деякі положення дискусійними, 

розв’язання яких є важливим для сучасного культурного життя. Висновки. На українському екрані вже були 

представлені всі основні західні формати вокальних талант-шоу. До їх позитивних сторін можна віднести  такі: 

втілення мрії в життя; спів «вживу»; професійна режисура та кращі представники вітчизняного шоу-бізнесу, а 

також зарубіжні фахівці; використання класичних  творів світового та вітчизняного естрадного мистецтв, хітів з 

легендарних мюзиклів ХХ століття. Негативні сторони: відсутність довіри глядачів до чесності та об'єктивності 

організаторів при визначенні переможців. Шоу-проекти не є рівнозначними, відрізняються один від одного  

ступенем своєї креативності, багатством репертуарної палітри. Але спільними рисами вокального телешоу є те, 

що глядач знайомиться з реальними прикладами того, як завдяки поєднанню таланту, прагнення до 

самовдосконалення і напруженої праці збуваються мрії. Таким чином, поява в етері більшості популярних 

вітчизняних телеканалів вокальних талант-шоу, створених переважно на основі західних форматів, свідчить про 

високий ступінь європеїзації та євроінтеграції України у світову культуру масового зразка. Конкурс 

Євробачення дає можливість нашим артистам нести свою творчість в Європу, у світ, тим самим інтегрувати 

українську культуру. Цей конкурс є стимулом для українських артистів, які, перш ніж виходити на світовий 

ринок у конкурсі Євробачення, - європеїзують свою творчість, роблять  якісний європейський продук світового 

рівня, не втрачаючи при цьому кодовості української нації та культури.  

Kлючові слова: вокал, талант-шоу, європеїзація, євроінтеграція, пісенний конкурс Євробачення, «Х-

Фактор»,«Голос країни». 
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Песенный конкурс Евровидение и вокальные телевизионные талант-шоу как фактор 

европеизации и евроинтеграции украинской культуры 

Цель статьи ‒ рассмотреть основные тенденции и перспективы развития песенного конкурса 

Евровидение и вокальных талант-шоу «Х-Фактор», «Голос страны» в медиа-пространстве Украины; раскрыть 

их специфику и функционирование, определить положительные и отрицательные стороны, показать их роль в 

европеизации и евроинтеграции украинской культуры. Методология исследования заключается в применении 

сравнительного, историко-логического, аналитического методов. Указанный методологический подход 

позволяет раскрыть и подвергнуть анализу песенный конкурс, вокальные талант-шоу, которые транслировались 

на украинских каналах. Научная новизна. Впервые в этой статье пытались осветить специфику и основные 

тенденции песенного конкурса Евровидение, телевизионных талант-шоу («Х-Фактор», «Голос страны»), 

рассмотреть их как фактор европеизации и евроинтеграции украинской культуры. Однако недостаточная 

разработанность в науке проблемы делает некоторые положения дискуссионными, решение которых важно для 

современной культурной жизни. Выводы. На украинском экране уже были представлены все основные 

западные форматы вокальных талант-шоу. К их положительных сторон можно отнести следующие: 

воплощение мечты в жизнь; пение «вживую»; профессиональная режиссура и лучшие представители 

отечественного шоу-бизнеса, а также зарубежные специалисты; использование классических произведений 

мирового и отечественного эстрадного искусств, хитов из легендарных мюзиклов ХХ века. Отрицательные 

стороны: отсутствие доверия зрителей к честности и объективности организаторов при определении 

победителей. Шоу-проекты не являются равнозначными, отличаются друг от друга степенью своей 

креативности, богатством репертуарной палитры. Но общими чертами вокального телешоу является то, что 

зритель знакомится с реальными примерами того, как благодаря сочетанию таланта, стремления к 

самосовершенствованию и напряженного труда сбываются мечты. Таким образом, появление в эфире 

большинства популярных отечественных телеканалов вокальных талант-шоу, созданных преимущественно на 

основе западных форматов, свидетельствует о высокой степени европеизации и евроинтеграции Украины в 

мировую культуру массового образца. Конкурс Евровидение дает возможность нашим артистам нести свое 

творчество в Европу, в мир, тем самым интегрировать украинскую культуру. Этот конкурс является стимулом 

для украинских артистов, которые, прежде чем выходить на мировой рынок в конкурсе Евровидение, - 

европеизируют свое творчество, делают качественный европейский продук мирового уровня, не теряя при этом 

кодовости украинской нации и культуры. 

Kлючевые слова: вокал, талант-шоу, европеизация, евроинтеграция, песенный конкурс Евровидение, 

«Х-Фактор», «Голос страны». 

 

Druzhinets Marianna, lecturer of the pop music department of Kyiv Municipal Academy of Pop and Circus 

Arts, the candidate of the pop art department of National Academy of Management of Culture and Arts 

Eurovision song competition and vocal television talent shows as a factor of Europeanization and 

European integration of Ukrainian culture  

The purpose of the article is to consider the main tendencies and prospects of the development of the 

Eurovision Song Contest and the vocal talent show «X-Factor», «Voice of the Country» in the media space of Ukraine; 

to reveal their specifics and functioning, to identify positive and negative sides, to show their role in Europeanization 

and European integration of Ukrainian culture. The methodology of the research is to apply comparative, historical and 

logical, analytical methods. This methodological approach allows us to reveal and analyze the song contest, vocal talent 

shows broadcast on Ukrainian channels. Scientific novelty. To highlight the specifics and main tendencies of the 

Eurovision Song Contest, the TV talent show («X-Factor», «Voice of the Country»), to consider them as a factor of 

Europeanization and European integration of Ukrainian culture is tried in this article for the first time. However, the 

lack of development of the problem in science makes some provisions of discussion, the solution of which is important 

for modern cultural life. Conclusions. All major western formats of vocal talent shows have already been presented on 

the Ukrainian TV. To their positive aspects following consequences can be attributed: the realization of a dream in life; 

singing at «live» format; professional directions and the best representatives of national show business, as well as 

foreign specialists; using classical works of world and national pop art, hits from the legendary musicals of the 

twentieth century. Negative sides: lack of spectators’ trust to the honesty and objectivity of the organizers in defining 

the winners. Show projects are not equivalent, they differ from each other by the degree of their creativity, the richness 

of the variety of repertoire. But the common features of the vocal TV shows are that the viewer is introduced to real 

examples of how dreams come true through the combination of talent, the desire for self-perfection and hard work. 

Thus, the appearance in the ether of most popular national TV channels of vocal talent shows, created mainly on the 

basis of western formats, reveals the high degree of Europeanization and European integration of Ukraine in the world 

culture of the mass prototype. The Eurovision contest enables our artists to show their creativity in Europe and the 

world, thus integrating Ukrainian culture. This competition is an incentive for Ukrainian artists who «europeanize» their 

works before entering the world market in the Eurovision contest and make quality European products of world-class 

not losing the features of the Ukrainian nation and culture. 
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Актуальність теми дослідження. Яскравими явищами в культурному просторі України   є  

пісенний конкурс Євробачення та розважальні талант-шоу «Х-Фактор», «Голос країни»  –  цикл 

передач, в якому відбувається змагання учасників-конкурсантів, що демонструють свої здібності, 

уміння й обдарування. Міжнародний  пісенний популярний конкурс Євробачення  та велика кількість 

шоу на екрані,  прискіплива увага до них з боку журналістики, дані соціологічних опитувань про 

високий рейтинг подібних передач обумовлюють актуальність дослідження цього питання. Стан 

вивчення вивчення телешоу ще не можна назвати задовільним. Попри значну кількість наукових 

робіт, присвячених зазначеним проблемам, не вистачає комплексних досліджень, в яких би 

простежувалися культурно-історичні прогресії талант-шоу, поглиблений культурологічний аналіз 

міжнародного пісенного конкурсу та їх ролі у європеїзації творчості артистів, учасників та 

євроінтеграції культури України, хоча варто звернути увагу на низку цікавих досліджень 

соціологічного, психологічного, культурологічного, музикознавчого напрямів, у яких зроблено 

важливі узагальнення.  

Аналіз останніх досліджень та публікацій. У процесі вивчення телешоу, конкурсів-шоу не 

можна оминути загальні дослідження шоу як феномена культури (І. Коротаєва, В. Стаметов), шоу-

технологій та загальної шоуїзації суспільства (К. Акопян, Н.Дубовик, М. Макуіценко. А. Скрипка). 

Концепт телевізійного шоу вже розробляється сучасними вченими, зокрема є праці про особливості 

історичного телешоу (А. Урушадзе, Т. Хлиніна) та реаліті-шоу (Є. Гуцал, А. Оборська, А. Савенко, 

С.Уразова, Т. Шоріна).  

Дослідники обирають різні критерії для визначення поняття «шоу»: характерні ознаки будь-

якого видовища, комунікативну складову, сокультурну специфіку, онтологічні виміри. Такі підходи 

свідчить не лише про масштабність та багатофункціональність означеного феномена, а й про його 

глибоке проникнення в усі сфери життя суспільства. Це явище вчені називають шоуїзацією. Так, 

Н.Дубовик у праці «Шоутизація сучасної культури», доходить висновку, шоу виходить за рамки 

телебачення та індустрії розваг, стаючи сучасною карнавалізованою формою культури, що дозволяє 

автору говорити про явище «шоутизації» [4, 224]. А. Скрипка у розвідці «Шоу-технології як форма 

соціальної комунікації» наголошує, що шоу стає універсальною комунікативною практикою 

сучасного суспільства, елементи якої проникають в сфери суспільного життя [8, 8]. Ю. Романенко 

подає своє тлумачення терміна «шоуїзація» у «Проективному філософському словнику», дослівний 

переклад – «показуха». На думку автора, шоуїзація – це устан сучасної цивілізації, обумовлена 

тотальним розповсюдженням засобів масової інформації і комуніції, яка виражається у маніпуляції 

зором натовпу, постійному прагненні виставити будь-які факти, явища напоказ, задоволенні 

гіпертрофованої психологічної потреби у видовищах [7, 7]. К. Акопян під терміном «шоуїзація»  у 

праці «Шлягеризація, шоуїзація і ексгібіціонізація в сучасній культурі» має на увазі відносно 

самостійний процес розповсюдження шоу як специфічного соціокультурного феномена [1, 5]. 

Мета дослідження. Обгрунтувати основні тенденції, перспективи розвитку пісенного  

конкурсу-шоу та вокальних талант-шоу в медіа-просторі України та висвітлити їх роль в європеїзації 

та інтеграції української культури. Об’єктом дослідження є пісенний конкурс Євробачення та 

вокальні талант-шоу «Х-Фактор», «Голос країни». Предметом дослідження є специфіка, 

функціонування, значення пісенного конкурсу Євробачення, вокальних талант-шоу «Х-Фактор», 

«Голос країни» як феноменів європеїзації та євроінтеграції української культури.  

Виклад основного матеріалу. Поява «реальних шоу» (від англ. «Reality show») на телевізійних 

екранах є досить новим феноменом масової культури. Євробачення – популярний конкурс-шоу 

естрадної пісні серед країн-членів Європейського мовного союзу (EBU). Талант-шоу на українському 

телебаченні представлене проектами, що є аналогами популярних світових шоу: «Україна має 

талант», «Танцюють всі», «Супер зірка», «Фабрика зірок» «Х-фактор», «Голос країни» та ін., на двох 

останніх зупинимося конкретніше.   

Євробачення – популярний конкурс естрадної пісні серед країн-членів Європейського 

мовного союзу (EBU). Конкурс проходить щорічно, починаючи з 1956 року, і є одним з найбільш 

популярних неспортивних заходів у світі. Україна стала активним учасником конкурсу з 2003 р. 

Менеджмент конкурсу з української сторони здійснює Національна телекомпанія України, загальну 

координацію цього міжнародного конкурсу здійснює Європейська Мовна Спілка. До 2004 року 

формат проведення шоу передбачав лише фінал, тобто проводився 1 день. Формат проведення 

Євробачення у 2 півфінали та фіналу існує з 2008 року. 
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Україна є єдиною європейською країною на Євробаченні, яка завжди успішно проходила 

передфінальні відбори і завжди виступала у фіналі у роки своєї участі в конкурсі. Україна 

дебютувала на Пісенному конкурсі Євробачення 2003 року. Її представив співак Олександр 

Пономарьов із піснею «Hasta la Vista», де посів 14 сходинку. У 2004 році співачка Руслана з піснею 

«Wild Dances» здобуває перемогу й право на проведення ювілейного 50-го Пісенного конкурсу 

Євробачення в Україні. Європу підкорив номер української конкурсантки: справжнє шоу склалося з 

шаленого ритму, в основі якого відчувався фольклорний наспів запальної пісні виконавиці, її «диких 

танців» разом із хореографічним колективом «Життя», та виразні сценічні костюми. На Пісенному 

конкурсі Євробачення 2005 року Україну представив гурт «Ґринджоли» з піснею «Разом нас багато», 

де посів 19 сходинку. У 2006 році Тіна Кароль з піснею «Show Me Your Love» посідає 7 місце. 

Визначним і виразним виступом України в Європі вважають номер Вєрки Сєрдючки (Андрія 

Данилка) у 2007 році. Саме цей виступ приніс Україні срібло. У 2008 році Україну на конкурсі 

представляла Ані Лорак з піснею «Shady Lady», співачка принесла нашій країні теж 2 місце; у 2009 

році – Світлана Лобода з піснею «Be my Valentine», артистка посіла 12 місце. У 2010 році нашій 

країні 10 місце привезла Alyosha з композицією «Sweet People», у 2011 році – 4 місце здобула Міка 

Ньютон з піснею «Angel». У 2012 році представляла нашу державу Гайтана і зайняла 15 місце. Злата 

Огневич з піснею «Gravity» у 2013 році знову повернула Україну на п'єдестал пошани. Номер, який 

представила українка, був видовищним: Ігор Вовковинський виніс Злату на руках і поставив на 

платформу-камінь, де вона перебувала під час всього виступу. За казкову пісню Україні віддали 214 

балів – і це принесло у нашу скарбничку «бронзу». Марія Яремчук з піснею «Tick-Tock» на 

Євробачення у 2014 році в Копенгагені влаштувала справжнє шоу і отримала 6 місце. У 2015 році 

Україна вперше за всю історію конкурсу, у зв'язку зі складною ситуацією в країні, не брала участь у 

конкурсі. У 2016 році Україну представляла співачка Джамала з піснею «1944», яка здобула 

перемогу, набравши 534 бали. Це друга перемога України на пісенному конкурсі Євробачення. У 

2017 році на конкурсі Євробачення-2017 Україну представив гурт «O.Torvald» з піснею «Time», яка 

зайняла 24 місце (це найгірший результат в історії участі України). На Євробаченні 2018 Україну 

представив співак Melovin, де отримав 17 місце [9]. У 2019 році перемогу на національному відборі 

отримала Maruv, та через політичні конфлікти, які виникли під час фінального ефіру та в 

подальшому, Україна не брала участь в конкурсі.  

Євробачення – це конкурс, який дає можливість нашим артистам нести свою творчість в 

Європу, у світ, тим самим інтегрувати (інтеграція –асиміляція різнорідних елементів культури в 

єдину культуру [5]) українську культуру. Цей конкурс є певним стимулом для український артистів, 

які перш ніж виходити на світовий ринок у конкурсі Євробачення, – європеїзують (європеїзація – 

внутрішні зміни відповідно до західноєвропейських стандартів [5]) свою творчість. 

У жовтні 2010 – січні 2011 рр. на телеканалі «СТБ» демонструвався перший український 

сезон вокального талант-шоу «Х-Фактор» (формат «X-Factor»). Х-Фактор («Іќс-Фа́ктор») – 

українська версія британського проекту The X Factor – музичного талант-шоу, основною метою якого 

є пошук і розвиток пісенного таланту конкурсантів. Всі конкурсанти обираються шляхом публічних 

прослуховувань, Міжнародну The X Factor серію започаткував британський проект, створений 2004 

року відомим англійським продюсером Саймоном Ковеллом та компанією FremantleMedia. 

Адаптовані версії шоу були показані більш ніж у 20-ти країнах світу. На цей час проект «Ікс-Фактор» 

є одним з найпопулярніших співочих талант-шоу у світі, а його переможці неодмінно стали 

яскравими фігурами у шоу-бізнесі у своїх країнах. Відбір учасників поділяється на п'ять етапів: Етап 

1: Попередній кастинг, або Кастинг продюсерів; Етап 2: Телевізійний кастинг (судді обирають 100 

найкращих виконавців); Етап 3: Тренувальний табір (судді відбирають 24 виконавців – по 6 

виконавців у кожній категорії); Етап 4: Візит до суддів (суддя з 6 обирає 3 найкращих, які 

боротимуться за перемогу у прямих ефірах); Етап 5: Прямі ефіри [11]. 

Рекламна кампанія «Х-Фактора» була особливо масштабною і пафосною, значним розмахом 

відрізнялася як процедура відбору конкурсантів, так і їхня боротьба за першість у фінальній частині. 

До участі в проекті були залучені деякі зірки світового рівня – переможець музичного конкурсу 

«Євробачення-2009» Олександр Рибак, французька співачка Патрісія Каас, італійський тенор 

Олександро Сафіна [10]. Переможці – 1 сезон: 1 місце (переможець) – Олексій Кузнєцов (Йолка); 2 

місце (суперфіналіст) – Марія Рак (Ігор Кондратюк); 3 місце (фіналіст) – Олександр Кривошапко 

(Йолка); 2 сезон: 1 місце – Віктор Романченко (Серьога); 2 місце – Олег Кензов (Ігор Кондратюк); 3 

місце  – Владислав Курасов (Ігор Кондратюк); 3 сезон: 1 місце – Аіда Ніколайчук (Ігор Кондратюк); 2 

місце – Євген Літвінкович (Ігор Кондратюк); 3 місце  – Олексій Смирнов (Серьога); 4 сезон: 1 місце – 

Олександр Порядинський (Ірина Дубцова); 2 місце – Колектив «Тріода» (Ігор Кондратюк); 3 місце – 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%BA%D0%B0_%D0%91%D1%80%D0%B8%D1%82%D0%B0%D0%BD%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/The_X_Factor_(%D0%91%D1%80%D0%B8%D1%82%D0%B0%D0%BD%D1%96%D1%8F)
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=The_X_Factor_(%D1%82%D0%B5%D0%BB%D0%B5%D1%81%D0%B5%D1%80%D1%96%D0%B0%D0%BB)&action=edit&redlink=1
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%BA%D0%B0_%D0%91%D1%80%D0%B8%D1%82%D0%B0%D0%BD%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/2004
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%83%D0%B7%D0%BD%D1%94%D1%86%D0%BE%D0%B2_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D1%96%D0%B9_%D0%AE%D1%80%D1%96%D0%B9%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%80%D0%B8%D0%B2%D0%BE%D1%88%D0%B0%D0%BF%D0%BA%D0%BE_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%BE%D0%BC%D0%B0%D0%BD%D1%87%D0%B5%D0%BD%D0%BA%D0%BE_%D0%92%D1%96%D0%BA%D1%82%D0%BE%D1%80_%D0%94%D0%BC%D0%B8%D1%82%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%BB%D0%B0%D0%B4%D0%B8%D1%81%D0%BB%D0%B0%D0%B2_%D0%9A%D1%83%D1%80%D0%B0%D1%81%D0%BE%D0%B2
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D1%96%D0%BA%D0%BE%D0%BB%D0%B0%D0%B9%D1%87%D1%83%D0%BA_%D0%90%D1%96%D0%B4%D0%B0_%D0%AE%D1%80%D1%96%D1%97%D0%B2%D0%BD%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D1%96%D1%82%D0%B2%D1%96%D0%BD%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87_%D0%84%D0%B2%D0%B3%D0%B5%D0%BD_%D0%9C%D0%B8%D1%85%D0%B0%D0%B9%D0%BB%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D1%80%D1%96%D0%BE%D0%B4%D0%B0
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Сергій Гладир (Сергій Сосєдов); 5 сезон: 1 місце – Дмитро Бабак (Ніно Катамадзе); 2 місце – Тріо 

«Екстрім» (Станіслав Панькин, Ельдар Кабіров, Сергій Юрченко) (Сергій Сосєдов); 3 місце – Кирило 

Каплуновський (Ніно Катамадзе); 6 сезон:1 місце  – Костянтин Бочаров (Ігор Кондратюк); 2 місце  – 

Богдан Совик (Сергій Сосєдов); 3 місце  – Аліна Паш (Ніно Катамадзе); 7 сезон: 1 місце – Севак 

Ханагян (Антон Савлепов); 2 місце – «DETACH» (Олексій Веренчік, Денис Фандера, Максим 

Стадник, Руслан Войтович, Євген Астаф'єв), (Юлія Саніна); 3 місце – Mountain Breeze (Олександр 

Біляк, Ілля Біляк, Мирослав Щербак), (Андрій Данилко);  8 сезон: 1 місце – Михайло Панчишин 

(Дмитро Шуров); 2 місце  – Yurcash (Андрій Данилко); 3 місце  – Дар'я Ступак (NK); 9 сезон: 1 місце 

– «ZBSband» (NK); 2 місце  – Дмитро Волканов (Андрій Данилко); 3 місце – Марк Савін (Дмитро 

Шуров) [11].  

Багато молодих артистів вийшла з «Х-Фактору». Після перемоги на «Х-факторі» Олексій 

Кузнєцов вирушив до Австрії вдосконалювати свою майстерність. У 2013 році йому довірили співати 

Гімн України на відкритому тренуванні Нашої збірної на Євро. Взимку цього ж року Олексій 

Кузнєцов відлітає до США, у 2013 році його запрошено на закритий вечір класичної музики у 

Цюриху. У 2015 році він дає свій перший концерт у Ґуанчжоу, Китай. У березня 2015 року в Палаці 

«Україна» в Києві відбувається прем'єра концерту пісень з мюзиклу Notre Dame de Paris, Олексій 

виконує партію Клода Фролло, підчас концерту у його виконанні звучать наступні арії: Tu vas me 

détruire, Être prêtre et aimer une femme – сольно, а також Belle, Fatalité, Florence, Où est-elle?, Visite de 

Frollo à Esmeralda, Un matin tu dansais, Libérés та L'attaque de Notre-Dame – спільно з іншими 

солістами. Віктор Романченко після шоу заспівав разом із легендарними Queen та Адамом 

Ламбертом. А в лютому 2018 року він випустила кліп на пісню «Болю не буде». Після тріумфу в «Х-

факторі» Аїда Ніколайчук дає концерти, знімає кліпи и записує нові хіти. У 2013 році вона уклала 

контракт зі світовою компанією звукозапису Sony Music і  презентувала свій перший сингл «На твоей 

планете». Потім презентувала свій перший кліп на пісню «На твоей планете», опісля -  другий кліп 

«Не обещай». У 2013 році  Аіда Ніколайчук випустила свій перший альбом «Ми під одним небом», у 

2014 році вийшов сингл «Eternity», нові пісні «Музика», «Два неба». У 2016 році брала участь у 

півфіналі національного відбору Пісенного конкурсу «Євробачення 2016». Після перемоги на шоу 

Дмитро Бабак   зняв кліп на пісню «Одна», встиг спробувати свої сили композитора і написав пісні 

для кількох українських артистів. Олександр Порядінській активно гастролює, об'їздив пів країни і 

випустив кліп на пісню «Поцілунок». MELOVIN активно займається творчістю, представляв Україну 

на Євробаченні-2018. Зараз MELOVIN гастролює Україною, розвивається як музикант. Варто 

відмітити таких учасниць проекту «Х-фактор», як Мішель Андраде та Аліну Паш. Перша саме на 

цьому телевізійному конкурсі, хоч і не досягнула вагомих результатів безпосередньо на шоу, була 

помічена продюсером Потапом. Зараз співпрацює з продюсерським центром Mozgi Entertainment. 

Друга, Аліна Паш – фіналістка 6-го сезону проекту, презентувала дебютний сингл «Bitanga» (укр. 

«Бітанґа») та відеокліп до нього. Вокалістка поп-артистів  перетворюється на самостійну зірку. Про 

неї пишуть всі – від музичних блогів до великих видань; журналістів і слухачів переповнює ейфорією 

від того, що український фольк нарешті зустрівся з хіп-хопом та R`n`B [3]. 

 «Голос країни» – телевізійне талант-шоу, виходить на телеканалі «1+1». Головна відмінність 

проекту в тому, що участь у шоу забезпечують насамперед вокальні здібності та талант; зовнішність і 

вік учасників мають вторинне значення. Шоу є українською адаптацією формату The Voice, 

створеного медіа-магнатом Джоном де Молом у Нідерландах. Перший сезон відповідного 

проекту «Голос Голландії» (The Voice of Holland) добіг кінця на телеканалі RTL4 і мав шалений успіх 

в  країні. Наступною країною, де було втілено проект, стали США. Україна стала третьою країною, де 

втілено цей формат, хоча права придбали понад 20 країн. Перший сезон шоу розпочався 22 

травня 2011.  

Окрім співаків-учасників, головними дійовими особами шоу є чотири тренери – відомі 

вокальні виконавці. Кожен тренер формує свою команду співаків, з якими співпрацюватиме на 

подальших етапах проекту. Під час проекту тренери не змінюють учасника, не обмежують його 

«форматом». Їх головна мета, за допомогою професійної команди підкреслити талант співака та 

вивести його на «музичну Говерлу» країни. В шоу мають місце професійні поради та підтримка 

учасників. Музичний продюсер шоу  К. Меладзе. У третьому сезоні «Голосу країни» музичним 

продюсером став Ю. Шепета. Сам К. Меладзе продовжив роботу з проектом як консультант [2]. 

Головний приз «Голосу країни» – контракт із рекординговою компанією. Виступи 

відбуваються наживо в супроводі живого оркестру. В рамках «Голосу країни» також виходить 

спеціальне онлайнове шоу «3G-репортер» про закулісне життя проекту. Кастинг проекту 

відбувається у два етапи. Перший – доефірний, коли «голос країни» шукають всією Україною. 

https://uk.wikipedia.org/wiki/M%C3%A9lovin
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BB%D1%96%D0%BD%D0%B0_%D0%9F%D0%B0%D1%88
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%B5%D0%B2%D0%B0%D0%BA_%D0%A5%D0%B0%D0%BD%D0%B0%D0%B3%D1%8F%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%B5%D0%B2%D0%B0%D0%BA_%D0%A5%D0%B0%D0%BD%D0%B0%D0%B3%D1%8F%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/DETACH
https://uk.wikipedia.org/wiki/Mountain_Breeze
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B8%D1%85%D0%B0%D0%B9%D0%BB%D0%BE_%D0%9F%D0%B0%D0%BD%D1%87%D0%B8%D1%88%D0%B8%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/Yurcash
https://uk.wikipedia.org/wiki/ZBSband
https://uk.wikipedia.org/wiki/1%2B1
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=The_Voice&action=edit&redlink=1
https://uk.wikipedia.org/wiki/22_%D1%82%D1%80%D0%B0%D0%B2%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/22_%D1%82%D1%80%D0%B0%D0%B2%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/2011
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D0%BE%D0%B2%D0%B5%D1%80%D0%BB%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B5%D0%BB%D0%B0%D0%B4%D0%B7%D0%B5_%D0%9A%D0%BE%D1%81%D1%82%D1%8F%D0%BD%D1%82%D0%B8%D0%BD_%D0%A8%D0%BE%D1%82%D0%B0%D0%B9%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D1%80%D1%8F%D0%BC%D0%B8%D0%B9_%D0%B5%D1%84%D1%96%D1%80
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Відбором керує музичний продюсер шоу. Так, участь у першому етапі кастингу першого сезону шоу 

взяли 5000 осіб, з яких до наступного етапу відібрали 150 учасників. Другий етап – «сліпі 

прослуховування» (або «Вибір наосліп»), де чотири тренери роблять свій вибір, орієнтуючись 

виключно на голос учасника. Під час виступу учасників тренери сидять спиною до сцени. Якщо до 

учасника під час виступу повернулося кілька тренерів, учасник сам обирає, в команду якого з 

можливих тренерів іти. Із 150 учасників другого етапу кастингу до наступного етапу змагань 

проходять лише 56 співаків (по 14 учасників в команді кожного тренера). Власне змагання в шоу 

також відбувається в два етапи. На першому «командному» етапі кожен тренер готує та відправляє на 

«ринг» двох вокалістів своєї команди для «музичного двобою» – спільного виконання однієї пісні 

(дует), після якого тренер вирішує, хто зі співаків залишається у команді, а хто вибуває. У результаті 

цього етапу, у кожній команді залишиться по шість вокалістів, які вже сольно змагаються за 

головний приз у прямих ефірах шоу. Під час кожного прямого ефіру інтерактивне голосування 

глядачів визначає лідерів, які проходять до наступного етеру. Серед інших, не «врятованих», 

конкурсантів тренери обирають також тих, хто на їхню думку може проявити себе найкраще у 

наступних етерах. Решта учасників або повторюють свої виступи на пустій сцені, і тренер має обрати 

хто залишає проект, або вибувають одразу. Такий формат ефірів повторюється до півфіналу, у якому 

глядацьке голосуванням разом з тренерськими преференціями спільно визначає переможців у кожній 

команді. У фіналі глядачі спершу визначають двох найкращих співаків за загальним голосуванням, а 

насамкінець – відбувається остаточне голосування глядачів для вибору кращого серед двох лідерів. 

Саме той і отримує головний приз  конкурсу. Переможці: 1 сезон Іван Ганзера (переможець), 

Антоніна Матвієнко (2 місце), Владислав Ситник (3 місце); 2 сезон – Павло Табаков, Ангеліна 

Моняк, Назар Савко; 3 сезон – Ганна Ходорівська, Отар Немсадзе, Тарас Мельник; 4 сезон – Ігор 

Грохоцький, Марлен Карімов, Михайло Мирка; 5 сезон – Антон Копитін, Тетяна Решетняк, Андрій 

Лучанко; 6 сезон – Віталіна Мусієнко, Інна Іщенко, Владислав Каращук; 7 сезон – Олександр 

Клименко, Інгрет Костенко,  Віра Кекелія; 8 сезон – Олена Луценко, Андрiй Рибарчук, Анна Трінчер; 

9 сезон –  Оксана Муха, Карина Арсєнтьєва, Андрій Хайат [9]. 

Ціла плеяда молодих артистів вийшла з «Голосу країни». Переможець першого сезону Іван 

Ганзера підписав контракт з Universal Music в жовтні 2011 року. В грудні 2012 року Ганзера 

презентував дебютний альбом «Я не могу тебя терять». Переможець другого сезону Павло 

Табаков підписав контракт з Universal Music Group у грудні 2012 року, переможець третього сезону – 

унікальний контракт з телеканалом 1+1 для підтримки і розвитку  кар'єри та запису дисків у відомій 

студії звукозапису «Комп Мьюзік» (2). Солістка молодого українського гурту KAZKA – учасниця 

четвертого сезону «Голосу країни» Олександра Зарицька. На сьогодні пісні KAZKA популярні, а гурт 

став відкриттям року 2017 за версією музичного видання Karabas Live. Усе частіше український 

слухач може почути і співака LAUD, тобто Влада Каращука. Саме на «Голосі країни» продюсер 

співачки Джамали відкрив для себе унікальний чоловічий вокал Влада і розпочав співпрацю з 

перспективним виконавцем премії YUNA та визнаним Дебютом року 2017 за версією музичного 

видання Karabas Live. Підопічна Потапа на «Голосі країни»-7 Інгрет Костенко не перемогла у шоу, 

але розпочала співпрацю з продюсерським центром MOZGI Entertainment. А Костянтин Дмитрієв під 

продюсерським крилом Івана Дорна став співаком CONSTANTINE. Тепер він пише пісні, випускає 

власні кліпи і спробував свої сили у нацвідборі на Євробачення з україномовною піснею «Місто». У 

другому сезоні «Голосу країни» українці дізналася і про доньку легендарного співака Назарія 

Яремчука – Марію. Після талант-шоу дівчина поїхала представляти Україну на Євробаченні у 

Копенгагені, де посіла 6-те місце, зараз вона випускає пісні, знімає кліпи та епатує новими образами. 

Тетяна Решетняк, нині відома як TAYANNA працює з продюсером Аланом Бадоєвим,  2017 року 

вона отримала нагороду від M1 Music Awards як Прорив року, а 2018-го була номінована на премію 

YUNA як Найкраща виконавиця. Співачка випустила два альбоми – «Портрети» та «Тримай мене». 

Христина Соловій не дійшла до фіналу, але продюсером її став Святослав Вакарчука, а її чуттєві 

лемківські пісні стають хітами. Після участі у вокальному проекті Христина почала створювати 

авторські композиції. Перший кліп на пісню «Тримай» вийшов 2015 року та отримав нагороду 

музичної премії YUNA. Христина Соловій випустила альбом «Жива вода», декілька кліпів; вона 

активно концертує. Учасниця «Голосу країни»-7 Юлія Запорожець після участі у шоу  продовжила 

творчий шлях і тепер виступає як JULINOZA. Леонардо Ободоеке – студент Тернопільського 

медичного університету (родом із Негерії) на «Голосі країни» потрапив до команди Святослава 

Вакарчука і відомий музикант продовжив співпрацю з ним після проекту. Перший сингл Лео «Листи» 

полюбився українським слухачам. Потім він першим в Україні презентував пісню, що прозвучала на 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D1%83%D0%B5%D1%82
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D1%80%D1%8F%D0%BC%D0%B8%D0%B9_%D0%B5%D1%84%D1%96%D1%80
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD_%D0%93%D0%B0%D0%BD%D0%B7%D0%B5%D1%80%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D1%82%D0%BE%D0%BD%D1%96%D0%BD%D0%B0_%D0%9C%D0%B0%D1%82%D0%B2%D1%96%D1%94%D0%BD%D0%BA%D0%BE
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%B8%D1%82%D0%BD%D0%B8%D0%BA_%D0%92%D0%BB%D0%B0%D0%B4%D0%B8%D1%81%D0%BB%D0%B0%D0%B2_%D0%90%D0%BD%D0%B0%D1%82%D0%BE%D0%BB%D1%96%D0%B9%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B0%D0%B2%D0%BB%D0%BE_%D0%A2%D0%B0%D0%B1%D0%B0%D0%BA%D0%BE%D0%B2
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%B5%D0%BB%D1%96%D0%BD%D0%B0_%D0%9C%D0%BE%D0%BD%D1%8F%D0%BA&action=edit&redlink=1
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%B5%D0%BB%D1%96%D0%BD%D0%B0_%D0%9C%D0%BE%D0%BD%D1%8F%D0%BA&action=edit&redlink=1
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D0%B7%D0%B0%D1%80_%D0%A1%D0%B0%D0%B2%D0%BA%D0%BE
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%9E%D1%82%D0%B0%D1%80_%D0%9D%D0%B5%D0%BC%D1%81%D0%B0%D0%B4%D0%B7%D0%B5&action=edit&redlink=1
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%A2%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81_%D0%9C%D0%B5%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B8%D0%BA_(%D0%93%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D1%81_%D0%9A%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B8)&action=edit&redlink=1
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%92%D1%96%D1%82%D0%B0%D0%BB%D1%96%D0%BD%D0%B0_%D0%9C%D1%83%D1%81%D1%96%D1%94%D0%BD%D0%BA%D0%BE&action=edit&redlink=1
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80_%D0%9A%D0%BB%D0%B8%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D0%BA%D0%BE_%28%D1%81%D0%BF%D1%96%D0%B2%D0%B0%D0%BA%29
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80_%D0%9A%D0%BB%D0%B8%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D0%BA%D0%BE_%28%D1%81%D0%BF%D1%96%D0%B2%D0%B0%D0%BA%29
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D1%96%D1%80%D0%B0_%D0%9A%D0%B5%D0%BA%D0%B5%D0%BB%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D1%80%D1%96%D0%BD%D1%87%D0%B5%D1%80_%D0%90%D0%BD%D0%BD%D0%B0_%D0%9B%D0%B5%D0%BE%D0%BD%D1%96%D0%B4%D1%96%D0%B2%D0%BD%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D1%85%D0%B0_%D0%9E%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B0_%D0%92%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B4%D0%B8%D0%BC%D0%B8%D1%80%D1%96%D0%B2%D0%BD%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/KHAYAT
https://1plus1.ua/svitske-zhittya/video/tayanna-prokomentuvala-skandal-z-andriem-danilkom-na-nacvidbori-evrobacenna
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піджин – суміші спрощеної англійської та однієї із 300 мов і діалектів Нігерії. Опісля співак 

презентував кліп «Вільна» [13].  

Отже, на українському екрані вже були представлені всі основні західні формати вокальних 

талант-шоу. Обговорення виступів членами журі додає в них деякі елементи «ток-шоу», а закулісна 

підготовка до виконання кожного номера має схожість зі справжнім професійним шоу.  

Однак питання про рівні цих проектів викликає чимало дискусій, де називаються як 

позитивні, так і негативні їх сторони. До позитивних сторін вокальних талант-шоу можна віднести  

такі: втілення мрії в життя; спів «вживу»; професійна режисура та кращі представники вітчизняного 

шоу-бізнесу, а також зарубіжні фахівці; використання класичних творів світового та вітчизняного 

естрадного мистецтв, хітів з легендарних мюзиклів ХХ століття. Однак є й негативні сторони – серед 

глядачів і навіть частини експертів відсутня довіра до чесності та об'єктивності організаторів при 

визначенні переможців [12, 54]; учасники і навіть переможці вокальних талант-шоу після їх 

завершення зазвичай не можуть закріпитися у вітчизняному шоу-бізнесі, лише одиниці з них 

продовжують професійну кар'єру в даній сфері [6, 22]. 

Проаналізовані вище проекти не є рівнозначними, відрізняються один від одного ступенем 

своєї креативності, багатством репертуарної палітри. Але спільними рисами вокального телешоу є те, 

що глядач знайомиться з реальними прикладами того, як завдяки поєднанню таланту, прагнення до 

самовдосконалення і напруженої праці збуваються мрії. Конкретна людина може за короткий період 

часу пройти шлях від нереалізованих можливостей – до успіху.  

Таким чином, поява в ефірі більшості популярних вітчизняних телеканалів вокальних талант-

шоу «Х-Фактор», «Голос країни», створених на основі західних форматів, та пісенного конкурсу 

Євробачення, свідчить про високий ступінь інтеграції України у світову культуру масового зразка. 

Отримавши високі стартові рейтинги, такі проекти, безумовно, широко представлені в українському 

телевізійному просторі.  
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М. СТЕЦЮН «ІСПАНСЬКИЙ КОНЦЕРТ» ДЛЯ ГІТАРИ  

З ОРКЕСТРОМ: ДО ПИТАННЯ СТВОРЕННЯ НАЦІОНАЛЬНОГО РЕПЕРТУАРУ  

В ГАЛУЗІ ГІТАРНОГО МИСТЕЦТВА 
 

Мета роботи - детальний аналіз «Іспанського концерту» для гітари із симфонічним оркестром 

М.Стецюна, розкриття його інтонаційної й композиційної єдності, особливостей творчого методу композитора. 

Особливу увагу дослідник приділяє стилістиці твору задля вияву поєднання рис двох національних шкіл – 

української та іспанської (фламенко). Методом дослідження було обрано стилістичний, композиційний та 

інтонаційний аналіз твору. Актуальність роботи полягає в її відповідності сучасним потребам національного 

мистецтва та освіти, а саме в появі досліджень новітнього гітарного репертуару з метою популяризації 

творчості сучасних українських композиторів. Наукова новизна: дана праця є першою спробою детального 

аналізу «Іспанського концерту» для гітари із симфонічним оркестром М. Стецюна в українській гітаристиці. 

Висновки.  Відтак, можна впевнено стверджувати, що остання чверть ХХ століття стала новітнім періодом 

розвитку національного гітарного мистецтва, а „Іспанський концерт” Миколи Стецюна є одним з яскравих 

зразків сучасного українського концерту для гітари з оркестром, в якому пошук альтернативних канонічних 

рішень стає найоптимальнішим засобом вияву індивідуальної позиції митця, полем художнього експерименту. 

Стилістика твору поєднує риси двох національних шкіл, що дає можливість розкрити риси єдності музичних 

культур на різних рівнях: драматургічному, композиційному, інтонаційному. Авторське бачення національної 

характерності образної сфери цього твору реалізується через сучасну музичну мову. Композитору вдалось 

використати виразові і технічні можливості гітари, прийоми регістрово-тембрової контрастності, кантиленну 

природу інструмента.  

Ключові слова: «Іспанський концерт» М. Стецюна, Концерт для гітари з симфонічним оркестром, 

Гітарне мистецтво, Національний репертуар, Творчий метод композитора, Гітара в Україні, Інструментальне 

виконавство.  

 

Тущенко Михаил Михайлович, старший преподаватель института искусств Киевского 

университета имени Бориса Гринченко 

Н. Стецюн „Испанский концерт” для гитары с оркестром: к вопросу создания национального 

репертуара в области гитарного искусства 

Цель работы - детальный анализ «Испанского концерта» для гитары с симфоническим оркестром Н. 

Стецюна, раскрытие его интонационного и композиционного единства, особенностей творческого метода 

композитора. Особое внимание исследователь уделяет стилистике произведения для проявления сочетание черт 

двух национальных школ - украинской и испанской (фламенко). Методом исследования был выбран 

стилистический, композиционный и интонационный анализ произведения. Актуальность работы заключается в 

ее соответствии современным потребностям национального искусства и образования, а именно в появлении 

исследований новейшего гитарного репертуара с целью популяризации творчества современных украинских 

композиторов. Научная новизна: данная работа является первой попыткой детального анализа «Испанского 

концерта» для гитары с симфоническим оркестром Н. Стецюна в украинской гитаристике. Выводы. 

Следовательно, можно уверенно утверждать, что последняя четверть ХХ века стала новейшим периодом 
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развития национального гитарного искусства, а "Испанский концерт" Николая Стецюна является одним из 

ярких образцов современного украинского концерта для гитары с оркестром, в котором поиск альтернативных 

канонических решений становится оптимальным средством проявления индивидуальной позиции художника, 

полем художественного эксперимента. Данные проведенного анализа позволяют сделать вывод, что стилистика 

произведения объединяет черты двух национальных школ, дает возможность раскрыть черты единства 

музыкальных культур на разных уровнях: драматургическом, композиционном, интонационном. Подытоживая 

все сказанное, отметим, что авторское видение национальной характерности образной сферы этого 

произведения реализуется через современный музыкальный язык. Композитору удалось использовать 

выразительные и технические возможности гитары, приемы регистрово-тембровой контрастности, кантиленной 

природы инструмента.  

Ключевые слова: «Испанский концерт» Н. Стецюна, Концерт для гитары с симфоническим оркестром, 

Гитарное искусство, Национальный репертуар, Творческий метод композитора, Гитара в Украине, 

Инструментальное исполнительство. 

 

Tushchenko Mykhaylo, Senior Lecturer, Institute of Arts Borys Grinchenko Kyiv University 

N. Stetsyun "Spanish concert" for guitar with orchestra: to the question of creation of a national 

repertoire in the field of guitar art 

The purpose of the article is a detailed analysis of the “Spanish concert” for guitar and Nikolay Stetsyun’s 

Symphony Orchestra, the disclosure of his intonational and compositional unity and the features of the composer’s 

creative method. The researcher pays particular attention to the work’s stylistics in order to show the combination of the 

two national schools’ traits - Ukrainian and Spanish (flamenco). The stylistic, composite and intonational analysis of the 

work was chosen as the method of the research. The relevance of the work lies in its compliance with the contemporary 

needs of national art and education, namely, the emergence of studies of the newest guitar repertoire in order to 

popularize the work of modern Ukrainian composers. Scientific novelty: this work is the first attempt of a detailed 

analysis of the "Spanish Concert" for a guitar with the N. Stetsun's Symphony Orchestra in Ukrainian guitar. 

Conclusions. Therefore, we can confidently assert that the last quarter of the twentieth century was the newest period of 

development of the national guitar art, and the “Spanish Concerto” by Nikolay Stetsyun is one of the brightest examples 

of the modern Ukrainian concert for guitar and orchestra, in which the search for alternative canonical solutions 

becomes the optimal means for the manifestation of individual position of the artist, the field of artistic experiment. The 

analyzed data allows us to conclude that the style of the work combines the features of two national schools, which 

makes it possible to reveal the features of the unity of musical cultures at different levels: dramaturgical, compositional, 

intonational. Summarizing all the above, we can note that the author’s vision of the national specificity of the figurative 

sphere of this work is realized through the modern musical language. The composer managed to use the expressive and 

technical capabilities of the guitar, the methods of the register-timbre contrast, the melodic nature of the instrument.  

Key words: “Spanish Concert” N. Stetsyun, Сoncert for guitar with a symphonic orchestra, Guitar art,  

National repertoire, Creative method of the composer, Guitar in Ukraine, instrumental performances. 

 

Актуальність теми дослідження. Сучасна музична наука охоплює широкий спектр 

проблематики, пов’язаної, зокрема, і з розвитком теорії та історії виконавського мистецтва. 

Різноманітність материалу для практичної діяльності тягне за собою необхідність його теоретичного 

осмислення. 

Актуальність роботи полягає в її відповідності сучасним потребам національного мистецтва 

та освіти, а саме в появі досліджень новітнього гітарного репертуару з метою популяризації творчості 

сучасних українських композиторів. 

Аналіз досліджень і публікацій. Положення роботи базуються на взаємодії історичного і 

теоретичного музикознавства. Основні праці систематизовані за такими предметними напрямками:  

– теорія і історія світової музики (М.Арановський [1]; В.Манилов [2]; М.Тараканов [7]; 

Ю.Холопов [8]);  

– творчість Миколи Стецюна (А.Муха [5]; М.Стецюн [6]).  

Мета дослідження: детальний аналіз «Іспанського концерту» для гітари із симфонічним 

оркестром М. Стецюна, розкриття його інтонаційної й композиційної єдності, особливостей творчого 

методу композитора. 

Виклад основного матеріалу. Мистецтво гри на гітарі існує у різних варіантах виконавства – 

аматорському, камерному, концертному. Маючи давні музичні традиції, воно акумулює найкращі 

досягнення минулого, постійно оновлюється і збагачується завдяки розвитку національних шкіл, де 

асимілювався цей музичний інструмент. 

В Україні гітара з’явилась в музичному побуті на межі ХVІІ-ХVІІІ ст. спочатку як інструмент 

сольного музикування, а згодом набула широкого розповсюдження завдяки принципам гри, які 

нагадували гру на національних щипкових інструментах. 
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Останнє двадцятиріччя – новітній період розвитку національного гітарного мистецтва. Ця 

тенденція намітилась значно раніше – наприкінці 60-х років минулого століття, коли до створення 

національного гітарного репертуару звернулись такі видатні композитори як Л. Грабовський, Л. 

Колодуб, Є. Милка. Однак саме сьогодні пошук альтернативних до канонічних рішень стає 

найоптимальнішим засобом вияву індивідуальної позиції митця, полем художнього експерименту.  

Але необхідно зауважити, що при наявності достатньо широкого та різноманітного 

репертуару для гітари, створеного українськими композиторами, це, найчастіше, – п’єси різного 

характеру, етюди, рідше – сонати. Щодо творів великої форми – концертів для гітари з оркестром, то 

в цій галузі можливо привести значно меншу кількість прикладів (концерти Я. Лапинського, П. 

Палухіна). Одним зі зразків сучасного українського концерту для гітари з оркестром є „Іспанський 

концерт” Миколи Стецюна, аналіз якого є метою статті. 

Композитор працює в різних жанрах. В його творчому доробку є твори для симфонічного та 

народного оркестрів, мюзикли, дитяча опера, камерно - інструментальні твори (ансамблі та квартети 

для струнних) та твори для окремих інструментів, серед яких – для 6-ти струнної гітари – 4 п’єси 

(1974), „Іспанський концерт” для гітари з симфонічним оркестром (1997) та „Варіації на тему 

Кореллі” (2000р.) 

„Іспанський концерт” (прем’єра відбулася у Харківському оперному театрі; виконавці – 

симфонічний оркестр Харківської філармонії, диригент – лауреат всеукраїнських і міжнародних 

конкурсів, диригент Національної телерадіокомпанії України Вікторія Жадько, соліст - лауреат 

міжнародних конкурсів, Заслужений артист України, професор Харківського університету мистецтв 

Володимир Доценко, якому і був присвячений твір) демонструє артистизм, багатство емоційного 

змісту, виваженість архітектонічних рішень.  

Свій задум автор втілює в порівняно нетиповій для жанру двочастинній формі. Це можна 

пояснити небажанням композитора звертатися до формотворчих прийомів, вже канонізованих у 

процесі еволюції концертного жанру, „коли традиційна тричастинна схема „швидко – повільно – 

швидко” хоч і зберегла своє значення, але також стала лише однією з багатьох можливих”.[7, 147]  

Солюючий інструмент та оркестр знаходяться в постійному діалозі – змаганні. І все ж тип 

конвертування можна визначити як домінантно-солюючий. Саме гітара інспірує емоційну напругу в 

різних зонах форми, енергійно репрезентує основний тематичний матеріал, визначає перспективи 

його подальшого розвитку. Партія гітари постає в усьому багатстві своїх експресивних можливостей. 

Концерт представляє той тип художнього мислення, для якого характерне мозаїчне втілення 

життєвих колізій, у зв’язку з чим образна сфера твору доволі різноманітна та калейдоскопічна. Вона 

обіймає пристрасну рецитацію з ухилом у драматизовану епічність, задушевну ліричність, 

філософський роздум, вогняний танок. Усе це підвладне стихії руху – цілеспрямованого, твердого й 

несхибного у прагненні до кінцевої мети, сповненого динаміки поривання. 

Структурні „блоки”-розділи „Іспанського концерту” контрастно репрезентують різні емоційні 

„ситуації”. Намагаючись подати кожен образ у динамічній перспективі, автор підкреслює 

контрастність у межах кожної частини: образи дійові, з різним смисловим навантаженням, 

чергуються з наспівно-ліричними, психологічні, філософські – з танцювальними, орнаментально-

споглядальними. Драматургія твору засновується на співставленні контрастних за психологічним та 

темброво-регістровим забарвленням образів. М. Стецюн намагається не залишатися в сфері якогось 

одного психологічного стану чи тембру-кольору, а постійно змінює їх, як у кіномонтажі. 

Велику увагу композитор приділяє інтонаційній яскравості та філігранній вирізьбленності 

тематизму. 

Стилістика концерту об’єднала в собі риси двох національних шкіл – української та 

іспанської (фламенко). Використання національних та інонаціональних традицій розкриває риси 

єдності згаданих музичних культур на різних рівнях – драматургічному, композиційному, 

інтонаційному. У Концерті відтворений дух народного, найтонші елементи національного стилю, без 

звертання до цитування фольклорних зразків.  

Цілісність твору, органічний розвиток матеріалу досягається завдяки використанню кількох 

основних мелодичних поспівок та зворотів, на трансформуванні яких побудована переважна 

більшість фігураційного матеріалу в концерті. Інтонаційне „зерно”, з якого виростає тематичний 

матеріал твору, закладено у вступі, яким відкривається І частина (a-moll, сонатна форма зі вступом). 

Головні принципи художнього рішення вступу – рапсодичність та монологізм. 

Може здатися дивним, що в концертному жанрі, діалогічному за своєю природою, 

розвиваються монологічні форми; монологізм стає специфічною категорією інструменталізму. Але це 

відповідає загальній тенденції до інтелектуалізації художніх концепцій, яка обумовила розвиток 
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різних жанрів на сучасному етапі. Так в концертному жанрі зазнає перетворення одна з 

найстабільніших якостей симфонічного мислення – концепційність. А у розв’язанні основної 

проблеми симфонізму – створенні цілісної концепції людини – проявляються тенденції, визначені М. 

Арановським як „стиснення системи опозиції до однієї (діяння – медитація)”.[1, 46]  

Власне, вступ – це „епіграф” до концерту, який втілює в собі головну тематичну ідею – 

невеликий чотиритактовий мотив, де закладений лейт-інтонаційний комплекс  твору – секунда та 

чиста кварта. Вони стануть первинною будівельною ланкою, цементуючою весь концерт. У монолозі 

соліста своєрідно перетворюється одна з головних прикмет концерту – інструментальна віртуозність, 

втілена в майстерності мовної декламації на інструменті. 

В останніх тактах вступу „розповідь” соліста стає більш енергійною, відбувається активізація 

руху. Декламація переходить у закличні інтонації, де основну роль відіграє тріоль шістнадцятими – 

вступає в силу традиція так званого „халео” (у мистецтві фламенко це вигуки схвалення, які 

підіймають ентузіазм публіки), з якого починається вистава. 

Світлий, зворушливий душевний смуток визначає емоційний настрій початку основного 

розділу. В основу головної партії (ц. 1)* покладений двотактовий мотив з наступним варіантним 

розвитком. За жанровими витоками ГП близька до української ліричної пісенності. На відміну від 

монологічного вступу, експозиція послідовно витримує діалогічність як провідний принцип 

розгортання образів. 

Різка зміна темпу (Allegretto), розміру (6/8) та тональності (D-dur) знаменує появу сполучної 

партії, яка виконує функцію переключення в нову образну сферу – танцювальності, що стане 

домінуючою в другій частині концерту. 

Побічна партія (ц. 5, D-dur) має синкопований ритм, звучить впевнено, динамічно. У сфері 

ПП починається ускладнення гармонічної мови. 

Розробка складається з трьох розділів, у яких крім розвитку інтонацій основних тем частини 

поступово „визріває” провідна теза, закладена у вступі. Тут особливо яскраво виявляється 

майстерність композитора щодо секвентно-варіантного розвитку матеріалу. Гітара не 

протиставляється оркестрові, а немов зливається з ним в єдиному звучанні.  

В репризі композитор не переосмислює характер тематичного матеріалу та прийоми його 

викладу. Загальний розвиток направлено до коди (ц. 27), де на гребені кульмінаційного руху вперше 

у сформованому вигляді проходить тема – теза. В цьому проведенні, як і в першій хвилі становлення 

теми, композитор звертається до поліритмії, характерної в традиції фламенко – коли соліст співає в 

подвійному розмірі, а йому акомпанують в потрійному. 

Останні такти І частини – свого роду коментар до тези. Соліст ще раз проводить тему 

головної партії, що сприймається як авторська післямова, спогади про те, що відбулося.  

ІІ частина (Allegretto, G-dur, трьох-п’ятичастинна концентрична форма) переносить слухача 

в атмосферу граційних танцювальних ритмів та поспівок. Ледь помітні джазові впливи збагачують 

колористичні можливості партитури. Суттєву роль відіграє ритм, якому належить роль одного з 

чинників розвитку матеріалу.  

Ідея синтезу тематизму частин матеріалізується вже в проведені першої теми (А; затакт до 

ц.1). Перед появою другої теми (т. В, 4 такти до ц. 8) розташована зв’язка-перехід (ц. 6), яка 

заснована на інтонаціях основної теми.  

Чотиритактовий вступ, що вводить у середній розділ частини (т. С, as-moll, ц. 10), заснований 

на додатковому перехрещуванні ритмів (литаври та palmas sordas – хлопки у долоні). Середній розділ 

фіналу  вносить контраст в образну сферу, який створюється різницею жанровості та орієнтації на 

загальностилістичне коріння. На зміну об’єктивним картинам народного свята приходить 

суб’єктивізм. Танцювальність зникає, образний зміст теми асоціюється з експресивною розповіддю 

про глибоке, складне почуття. Реприза т. В (As-dur, 2 т. до ц. 12) дзеркальна. Матеріал зв’язки – 

переходу підводить до останнього розділу частини – коди. Напруження зростає до останніх тактів 

твору, коли соліст могутніми акордами на sf стверджує основну тональність всупереч низхідній 

хроматичній гамі, що проходить в партіях низьких дерев’яних та струнних. Лише в заключних тактах 

концерту композитор остаточно об’єднує партії соліста та оркестру. 

Наукова новизна. Представлена в роботі концепція є першим спеціальним дослідженням, 

присвяченим детальному аналізу «Іспанського концерту» для гітари із симфонічним оркестром М. 

Стецюна в українській гітаристиці. Вперше всебічно проаналізовані провідні компоненти музичної 

мови  М.Стецюна з урахуванням жанрово-виконавської специфіки твору, тематичного мислення, 

особливостей стилістики.  
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Висновки. Таким чином, авторське бачення національної характерності образної сфери цього 

твору реалізується через сучасну музичну мову. 

Провідними компонентами музичної мови композитора, які розкриваються в концерті та 

характеризують його є: вільне використання всього діатоніко – хроматичного звукоряду з визначеним 

тяжінням до бімодальності; різноманітність ритмічних формул, використання подвійного, потрійного 

розміру та комбінації обох, додаткових перехрещувань ритмів; відповідно до традицій фламенко та 

українського епосу часте використання мелізматики, висхідних та низхідних форшлагів для 

акцентування окремих нот; прагнення до тембрового живопису, а також утворення змістовно – 

конструктивної єдності цілого завдяки майстерному використанню тематичних модифікацій образів 

на основі варіантної техніки.   

М. Стецюн вдало використовує виразові і технічні можливості гітари, прийоми регістрово-

тембрової контрастності, кантиленну природу інструмента.  

„Іспанський концерт” М. Стецюна став цікавим зразком концерту для гітари з оркестром і 

вагомим внеском у розвиток національного гітарного репертуару. 
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СУЧАСНИЙ УКРАЇНСЬКИЙ РОК-ФЕСТИВАЛЬ 
 
Мета роботи: проаналізувати історію та практику проведення рок-фестивалів,  на прикладі фестивалю 

«Схід Рок», визначити основні риси сучасного українського рок-фестивалю. Методологія дослідження: полягає 

у поєднанні біографічного й текстуального аналізу з методом включеного спостереження. Наукова новизна. 

Автором подана соціально-комунікаційна характеристика і розкриваються інформаційні засади організації 

фестивалю «Схід Рок». Досліджено його історію та особливості художньої програми, у дослідженні 

використана сучасна музична термінологія. Висновки. В статті простежено процес організації сучасного рок-

фестивалю в Україні на прикладі фестивалю «Схід Рок». Розглянуто актуальні проблеми українських музичних 

фестивалів, з’ясовано їх культурний та мистецький вплив на формування цінностей та естетичних смаків 

української молоді. Для європейських туристів, серед яких переважно шанувальники рок-музики, пропозиція 

відвідування українських рок-фестивалів, у програмі,  яких беруть участь відомі виконавці, є привабливою в 

аспекті отримання емпіричного досвіду, що стимулює розвиток музичних знань, творчих та креативних 

здібностей. Для наших співгромадян – це туристична пропозиція пізнання багатої музичної поліфонії 

української культури та світових трендів. Такий напрям роботи належить до перспективних у галузі 

українського туризму, розробці репрезентативних і конкурентних маркетингових стратегій та пропозицій 

територіального брендингу. 

Ключові слова: Схід Рок, хедлайнер, рок-фестиваль, лайн-ап. 

 

Бережник Святослав Иванович, аспирант Киевского национального университета культуры и 

искусств 

Современный украинский рок-фестиваль 

Цель работы: проанализировать историю и практику проведения рок фестивалей, на примере 

фестиваля «Схід Рок» определить основные черты современного украинского рок фестиваля. Методология 

исследования: заключается в сочетании биографического и текстуального анализа с методом включенного 

наблюдения. Научная новизна. Автором представлена социально-коммуникационная характеристика и 

раскрываются информационные основы организации фестиваля «Схід Рок». Исследована его история и 

особенности художественной программы, в исследовании использована современная музыкальная 

терминология. Выводы. В статье прослеживается процесс организации современного рок-фестиваля в Украине 

на примере фестиваля «Схід Рок». Рассмотрены актуальные проблемы украинских музыкальных фестивалей, 

выяснено их культурное и художественное влияние на формирование ценностей и эстетических вкусов 

украинской молодежи. Для европейских туристов, среди которых преимущественно поклонники рок-музыки, 

предлагается посещение украинских рок-фестивалей, в программе которых принимают участие известные 

исполнители, привлекательных в аспекте получения эмпирического опыта, стимулирует развитие музыкальных 

знаний, творческих и креативных способностей. Для наших сограждан – это туристическое предложение 

познания богатой музыкальной полифонии украинской культуры и мировых трендов. Такое направление 

работы относится к перспективной в области украинского туризма, а так же разработке репрезентативных и 

конкурентных маркетинговых стратегий, и предложений территориального брендинга. 

Ключевые слова: Схід Рок, хедлайнер, рок-фестиваль, лайн-ап. 

 

Berezhnyk Sviatoslav, postgraduate, Kyiv National University Culture and Arts 

Modern ukrainian rock festival 

The purpose of the article is to analyze the history and practice of rock festivals, using the example of the 

“Skhid Rock” festival to identify the main features of the modern Ukrainian rock festival. Methodology: consists of 

combining biographical and textual analysis with the method of included observation. Scientific novelty. The author 

presents social and communication characteristics and reveals the informational basis for the organization of the “Skhid 

Rock” festival. Its history and features of the art program are investigated, modern musical terminology is used in the 

research. Conclusions. The article traces the process of organizing a modern rock festival in Ukraine on the example of 

the East Rock festival. The actual problems of Ukrainian music festivals are considered their cultural and artistic 

influence on the formation of values and aesthetic tastes of Ukrainian youth is clarified. For European tourists, among 

them, mostly rock music fans, the offer to visit Ukrainian rock festivals, in the program involving well-known 

performers, is attractive in terms of obtaining empirical experience that stimulates the development of musical 

knowledge, creative and creative abilities. For our fellow citizens, this is a tourist offer for learning the rich musical 

polyphony of Ukrainian culture and world trends. This direction of work is promising in the field of Ukrainian tourism, 
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the development of representative and competitive marketing strategies and proposals for territorial branding. The 

urgency of the study is due to the lack of sufficient information in Ukrainian scientific sources on the development of 

modern festival culture in Ukraine. We must admit that the masters of sciences are concentrated mainly at festivals of 

classical music, and do not explore rock music festivals at all. 

Key words: Skhid Rock, headliner, rock festival, line-up. 

 

Виклад основного матеріалу й обґрунтування отриманих результатів дослідження. 

Актуальність теми дослідження зумовлена відсутністю достатньої інформації в українських наукових 

джерелах про розвиток сучасних рок-фестивалів в Україні. Українські рок-фестивалі – це широка 

тема для наукового дискурсу, яка слабо досліджена та потребує більшої уваги вітчизняних науковців. 

Пропонується розвивати в галузі культурної індустрії тему сучасних рок фестивалів у загальній 

системі туристичних пропозицій для громадян України та іноземців. Практика проведення музичних 

заходів для широкої аудиторії, зокрема рок-фестивалів, стирає міжнаціональні рамки серед учасників 

і об'єднує людей на підставі єдиних музичних смаків і уподобань, у яких згодом виробляється 

почуття стриманості й толерантності до інших національностей. Необхідно враховувати й те, що 

найбільш схильна до міжетнічного екстремізму та конфліктності молодь, яка відносить себе до 

певних субкультур, та прихильників окремого музичного жанру, або стилю. [3, 675] 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Важливим для нашого дослідження є розуміння 

значення рок-музики в сучасних глобалізаційних процесах. Курзина А. А. дає таке визначення: «Рок-

музика, рок-культура – явище, в принципі, виняткове в європейському культурному ареалі. І 

пояснюється воно швидше соціальними, ніж художніми факторами, і пов’язане з катастрофою 

патріархальних засад суспільної формації». Сучасні тенденції падіння релігійного авторитету, 

знищення класичної системи, жіноча емансипація, бунт молоді, утворення нових людських 

конгломератів, що перебувають між собою в стосунках войовничих або вороже нейтральних. [3, 60] 

Аналіз інтернет простору дає нам кілька визначень поняття рок-фестиваль, тому важливо 

розглянути не тільки загально відомі визначення, але і простежити історію формування рок-

фестивалів в Україні. Згідно проаналізованих інтернет джерел, рок-фестивалі – це масові концерти 

різних жанрів що входять до загального напрямку рок-музики, проводяться вони (open air) просто 

неба, є багатоденними та щорічно повторюваними заходами. Одні з перших рок-фестивалів з’явилися 

в США ще наприкінці 1960-х років ставши рушієм світових глобалізаційних процесів та поширення 

західної культури. Вважається, що найпершим європейським рок-фестивалем став бельгійський «Jazz 

Bilzen» 1965 року, який проіснував 16 років, аж до 1981 року. 

Головна ціль рок-фестивалів – залучити споживача, пропонуючи неабиякий культурний 

досвід. Спеціалізуючись на деяких жанрах або способі подачі (оригінальні музичні програми). В 

результаті, відвідувачі зацікавлені саме в цьому виді мистецтва, збираються разом, іноді 

приїжджаючи здалеку. Такий розвиток підтримується низькими цінами і тарифами на проїзди. 

Фестивалі можна порівняти з паломництвом, яке також оточує аура містицизму та комерційна 

активність. [6, 96] 

Мета дослідження: проаналізувати історію та практику проведення рок-фестивалів, на 

прикладі фестивалю «Схід Рок», визначити основні риси сучасного українського рок-фестивалю. 

Виклад основного матеріалу. Рок-фестивалі в Україні виконують одну з основних 

соціокультурних ролей, вони об’єднують різні шари українського суспільства та долучають нашу 

країну до світової музичної рок-спільноти. Варто загадати перші рок-фестивалі, які були проведені в 

нашій країні, ще за часів тоталітарного режиму. Одним із перших рок-фестивалів який пройшов на 

території України, що символізував перехід від «радянської відлиги» до створення незалежної 

держави став започаткований в 1986 році «Рок-н-рол Таврійський» в м. Нова-Каховка. Про 

вітчизняний аналог американського «Woodstock» писала навіть газета «Комсомольська правда», та 

головною заслугою фестивалю стало створення фестивального руху в країні, адже рок-музика – це 

музика великих змін та боротьби за свої права. [6, 21] 

Одним з найвідоміших рок-фестивалів країни став «Тарас Бульба», проведений в 1991 році у 

місті Дубно, Рівненської області. Це культурно-мистецький проект, спрямований на розвиток та 

популяризацію вітчизняної молодіжної культури та естетики. Фестиваль сприяє піднесенню 

української національної ідеї серед молодих творчих шарів суспільства, зростанню професійного 

музичного виконавства, продукуванню та допомозі обдарованій молоді.  

Другим за вагомістю можна назвати фестиваль «Рок Січ» – це щорічний фестиваль який 

проводиться на Трухановому острові в м. Київ. Фестиваль був започаткований у 2006 році за 

ініціативи Олега Скрипки. У 2013 році на Урядовому порталі було оголошено, що фестиваль стане 

україно-шведським. Та попри гучні заяви фестиваль припинив своє існування в тому ж році. 
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З 2009 року проводиться найбільший рок-фестиваль Західної України – «Zaxidfest». На 

сьогодні, це фестиваль із найсильнішим «лайн-апом», покликаний об’єднати всіх шанувальників 

важкої музики в Україні. Постійно зростаюча популярність цієї події вказує на перспективу його 

входження до 20-ки найбільших східноєвропейських рок-фестивалів. Організатори позиціонують 

«Zaxidfest», як міжнародний фестиваль, залучають актуальних артистів із всього світу, та проводять 

рекламну кампанію за кордоном. Фестиваль має велике значення для розвитку міжнародного туризму 

регіону. Допомагає проведенню фестивалю львівська обласна адміністрація, за її ініціативи 

фестиваль включено до туристичних подій Львівщини. Географічно фестиваль розташований 

посередині між польським містом Перемишль та українським містом Львів. Таке розташування 

можна пояснити бажанням організаторів створити зручні умови для приїзду слухачів як з України так 

і з Європи.  

Діяльність фестивалю «Zaxidfest» має міжнародне значення у становленні українського 

суспільства та держави в цілому. «Ми свідомі того що міжнародні відносини найкраще 

налагоджувати в музичній атмосфері на «Сонячній галявині», обабіч озера та лісу, де на одній сцені 

зустрінуться гурти з України, Білорусії, Росії, Німеччини, Британії, Австрії та США», – розповідають 

організатори «Zaxidfest». Фестиваль наочно демонструє динамічний розвиток сучасної української 

культури, та її входження до світових глобалізаційних процесів. [1, 55] 

Знайомство зі світовою фестивальною практикою говорить про те, що кожен фестиваль 

тримається на тісній взаємодії трьох чинників: творчого, організаційного і фінансово-економічного, 

до яких додається і певний часопростір, розрахований на розвинутий туристичний бізнес. Творче 

обличчя фестивалю формує яскрава особистість і суб’єктивні смаки лідера, який є авторитетом і у 

професійних колах, і серед можновладців, від яких залежить фінансова і громадська підтримка 

проекту. Однак так само важливою є і постаті адміністративного керівника, – директора, або 

менеджера, який несе відповідальність за всю організаційну частину і забезпечує творчому лідеру 

можливості здійснення його художньої програми. Ще один важливий момент. Для творчого руху й 

утримання художнього рівня, для підтримки зацікавленості публіки керівництво престижних 

світових фестивалів обирається на певний термін, після чого повинно оновлюватися. Такою є 

практика світових фестивалів. Їх закон – зміна і постійне оновлення як складу виконавців, так і 

керівництва. У вітчизняній практиці, зміна керівництва найчастіше призводить до зникнення 

фестивалю. 

Фестиваль «Схід Рок» – це один з наймолодших рок-фестивалів на Слобожанщині. Він 

вперше пройшов у 2013 році в фортеці ХVІІІ століття «Круглий двір» м. Тростянець Сумської 

області. Спочатку свого існування фортецю використовували, як амфітеатр, саме тому музика 

звучить тут набагато краще ніж на відкритих фестивальних майданчиках у полі. Взагалі 

середньовічна споруда стала особливістю фестивалю, вона також зображена на офіційній емблемі. 

Більшість українських фестивалів не мають державної підтримки, або підтримки місцевої влади та 

існують лише завдяки спонсорській допомозі, тому лягають важким тягарем на плечі ентузіастів-

організаторів. Підтримку для фестивалю. «Схід рок» організовує Тростянецька міська рада, 

виділяючи з бюджету кошти на його проведення. Безпосереднім організатором став міський голова 

Юрій Бова, який за допомогою фестивалю зумів привернути увагу громадськості до збереження і 

популяризації архітектурних пам’яток України, а саме фортеці «Круглий двір». Як наслідок у 2018 за 

рахунок коштів отриманих від Європейського Союзу, почалась реставрація історико-архітектурної 

пам’ятки «Садиби  Леопольда Кеніга» (панського маєтку та фортеці Круглий Двір). Таке рішення 

підтримала конкурсна комісія при Міністерстві регіонального розвитку будівництва та житлово-

комунального господарства України, виділивши грант у сумі 8,7 млн. грн. 

Організатор фестивалю Руслан Бова в інтерв’ю телеканалу «UA:СУМИ» відмітив: «Часто в 

організаторів українських фестивалів виникають проблеми з місцевою владою. У нас же, навпаки, з 

місцевою владою не те, що дружба, а повна взаємодія. Ми відрізняємося від інших фестивалів тим, 

що у нашій команді мер міста». В основі організаторської команди фестивалю 5 чоловік. Вони цілий 

рік займаються питанням пропаганди й розповсюдження інформації про фестиваль (реклама в 

інтернеті). Ще 30 чоловік (в основному, працівники міських служб), приєднуються за місяць, до 

фестивалю. Вони займаються питаннями обслуговування. 

«Схід рок» як і будь-які інші рок фестивалі – це тема для новин, тому він привертає увагу 

телебачення, радіо та друкованих засобів масової інформації. Увага ЗМІ підсилює позицію керівника 

фестивалю в його відносинах з політиками й спонсорами. Тури відомих рок-гуртів та концерти рок-

зірок теж привертають увагу медіа, але при відсутності скандалу ці репортажі цікаві тільки для 

вузького кола їх шанувальників. Кожен рік організатори намагаються позиціювати фестиваль, як 
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особливу подію з унікальною програмою, тому він є особливо цікавим для ЗМІ. Мала тривалість 

фестивалів даного типу також підігріває увагу громадськості, в той час як відвідування опери або 

концертного залу можна відкласти, вважаючи, що все можна надолужити. 

Набір в команду волонтерів проходить цілий рік, і кожного разу туди беруть нових людей, 

залучаючи їх до громадської активності. Так, завдяки волонтерам виник соціальний проект «Твоя 

Країна», який працює на покращення міста Тростянець. Організатори зазначають «Принцип роботи – 

головне не боятися, якщо ти розумієш до чого прагнеш, потрібно робити це максимально добре. 

Створення фестивалю – це постійна робота над помилками. Все повинно бути на максимально 

високому рівні – від чистоти території, до звуку на сцені. потрібно вміти кидати собі виклик, 

працювати з кожним учасником процесу, ставити організаційну планку все вище і вище». Фестиваль 

є міжнародним хоча і починався з регіонального масштабу, адже місто Тростянець невеликий 

районний центр з населенням не більше 33 000 осіб, хоча і має добре розвинуту туристичну галузь, 

але по-справжньому наповнене туристами саме в фестивальні дні. 

Перший фестиваль «Схід рок» відбувся 26-27 липня 2013 року. Головними «хедлайнерами3» 

стали такі відомі гурти як: «O.Torvald», «Гапочка», «Крик Душі», «Ляпис Трубецкой», «СКАЙ», 

«Фіолет» та багато інших. Доброю новиною для фанатів деяких гуртів стало те, що у 2014 році попри 

збройну агресію на Сході України фестиваль відбудеться. Цей рік став складним у фестивальному 

житті країни. На першому фестивальному дні 23 серпня 2014 року, виступали: «Тартак», «Антитіла», 

«Fontaliza», «Фіолет», «Масса Причин», «Барахта», «40 Ерідана», «Ласковые усы». На другий день 

фанатів порадували виступом: «Бумбокс», «O.Torvald». «Without Limits», «7 Dials Mistery», 

«Мольер», «Восьмий день», «Дороги меняют цвет». У 2015 на головній сцені першого дня 22 серпня 

виступали молоді гурти: «Dance party Dance! Dance!», «40 Ерідана», «Ласковые усы», «Bahroma», 

«Фіолет», «The Hardkiss» та «ВВ». Другого дня 23 серпня грали українські музиканти, зокрема гурти 

«Sinoptik», «Fontalisa», «Інше Небо», та білорусько-український гурт «Brutto», хедлайнерами стали 

«Mad Craft» (Фінляндія). Всього на фестивалі «Схід Рок»» 2015 за 2 фестивальних дні виступили 15 

виконавців і майже 6 тисяч людей стали його відвідувачами. До речі вартість квитка була не надто 

висока, всього 8 доларів США. Пісня гурту «Brutto» стала своєрідним гімном серед сучасних 

молодих патріотів, це реквієм «Майдану», який і досі залишається в верхівці рейтингу на українських 

радіостанціях. У 2016 році головним хедлайнером став популярний американський гурт «Our Last 

Night», який вперше відвідав Україну, учасники гурту зазначили, що організація фестивалю «на 

вищому рівні».  

Організатори фестивалю проводять так званий «Схід Рок челендж» – це змагання яке 

проводиться між інтернет користувачами, учасники діляться на 4 команди й змагаються за перемогу, 

призери отримують пиво від спонсорів та подарунки від організаторів. Завдання для учасників це 

своєрідні соц. опитування, в яких потрібно розповісти чому саме вони їдуть на фестиваль, яке місто 

їм більше до душі, тощо. Загалом конкурс створений для того, щоб дізнатися більше про своїх 

відвідувачів та розповісти їм про сам фестиваль та місце проведення. Також на фестивалі працює 

мала сцена, яка є безкоштовною. Попри невисокі ціни на квитки (абонемент на три дні фестивалю в 

2018 році склав 500 грн) організатори вважають, що необхідно дати можливість всім охочим в певній 

мірі долучитись до культурного процесу. Тому, наметове містечко стало безкоштовне, в той час 

кемпінг на 4 дні коштував 500 грн. Хедлайнерами стали гурти «Animal Jazz», «Порнофильмы» з Росії, 

та «Ляпис 89» з Білорусії. Загальна кількість відвідувачів перевищила 5000 глядачів, а вартість 

головної сцени склала понад 1 млн грн за три дні. Сцена функціонує завдяки підтримці обласного 

відділу культури. Також в рамках фестивалю проходили «Дні молоді» та свято фарб «Холі». А над 

«круглим двором» височіла повітряна куля яка безкоштовно підіймала відвідувачів у повітря. 

Потрібно зазначити, що шостий «Схід Рок» мав досить сильний вітчизняний лайн-ап, до його складу 

увійшли гурти: «Detach», «Space of Variation», «Барахта», «Бумбокс», «Друга Ріка», «Кімната 

Гретхем», «Річі Колючий», тощо. Проведене нами анкетування серед мешканців наметового містечка 

показало, що більшість відвідувачів були на фестивалі вперше, та приїхали з метою побачити 

виступи гуртів «Animal Jazz», «Бумбокс» та «Ляпис 89». За три дні фестивалю на його території не 

було зафіксовано жодного інциденту пов’язаного з хуліганством чи порушеннями закону. Фестиваль 

«Схід Рок» став щорічним заходом. Спостерігаючи за його стабільною динамікою зростання можна 

припустити, що він буде ще довго проводитись, адже є чи не єдиним музичним заходом такого 

масштабу в Сумській області.  

Естетичне, ідейно-творче наповнення фестивального проекту і його художня значимість 

розкриваються перед публікою, завдяки художній та змістовній характеристиці єдиного простору 

фестивалю, що можна трактувати згідно Х. Ортега-і-Гассета, як «інтуїтивна або змістовна глибина». 
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Художньо-емоційна функція рок-фестивалю проявляється внаслідок створення організаторами 

особливої піднесено-святкової атмосфери фестивального простору, яка активно впливає на глядача і 

підтримується його позитивними емоціями. Об'єднуючи артиста і глядача, ця атмосфера дає 

можливість для їх творчого самовираження, підсилює вплив на емоції глядача і творчий підйом 

виконавця, що стає характерною рисою майже всіх музичних фестивалів даного напрямку. [3, ст. 6] 

Менеджерам рок-фестивалів потрібно відмовитися від спрощеного розуміння планування, 

обмеженого лише підрахунком витрат і підготовкою договорів. Під час підготовчих робіт для 

реалізації фестивального проекту недостатньо застосовувати окремі інструменти планування, слід 

об'єднувати їх в цілісну систему починаючи з планування завдань проекту та закінчуючи 

визначенням його цінності. Другорядний аналіз визначених фестивальних цілей прояснить критичні 

моменти, знизить ймовірність ризику, дозволить заощадити час. З метою зменшення витрат часу на 

планування фестивалю, необхідно ширше застосовувати інформаційні системи управління для більш 

ефективного використання ресурсів. 

У підготовці фестивальних заходів необхідно акцентувати увагу на їх внесок у формування 

культурних потреб. Необхідно задовольняти бажання окремих членів суспільства об'єднуватися в 

волонтерські рухи, надавати допомогу в організації фестивалів.  

Для більшої ефективності політики підтримки та здійснення фестивальних продуктів 

необхідно: використовувати всі доступні способи та шукати допомоги у фондів підтримки 

фестивалів, які зможуть забезпечити довгострокове існування фестивалів тієї чи іншої національної 

важливості; засновувати відповідні гарантійні фонди; вирішувати питання про присвоєння найбільш 

зрілим фестивальним проектам тих чи інших країн статусу національної важливості; звернути увагу 

на цінову політику розповсюдження квитків на фестивалі, що фінансуються державою й органами 

самоврядування. На таких заходах повинні бути створені умови для участі якомога ширшого спектра 

соціальних груп. Здійснюючи нові проекти потрібно за можливості сприяти залученню меценатів. 

Заохочувати організаторів до участі в міжнародній мережі фестивалів, фінансуючи витрати на їх 

утримання за допомогою бюджетних коштів держави та органів самоврядування. 

Потрібно пам’ятати, що фестивалі це економічно вигідні події, які повинні приносити 

прибуток (на жаль в Україні організатори рідко отримують нормальний прибуток). Тому, потрібно 

стимулювати попит інвестицій з регіонального бізнесу. Фестивалі дають можливість заробляти гроші 

в тому випадку, коли залучені відомі компанії, які готові інвестувати в рекламу. Це стосується не 

тільки туристичної індустрії, але й брендів, що займаються постачанням продуктів для фестивалів, та 

надають транспортні послуги. Виступи відомих артистів залучають широку (часто багатотисячну) 

аудиторію. Цей ефект збільшується, якщо виступи транслюються по телебаченню, або ведуть 

трансляцію (стрім) в інтернеті. Компанії звукозапису (музичні лейбли2) теж отримують вигоду від 

фестивалів, починаючи кар’єри своїх майбутніх зірок. З огляду на те, що фестивалі знаходяться в 

менш жорстких рамках, ніж концертні зали й оперні театри, компанії можуть впливати на програму, 

щоб посприяти артистам, з якими укладені контракти. Те ж саме відноситься до спонсорської 

діяльності компаній, що виробляють продукцію, яка не має відношення до мистецтва. На фестивалях 

вони можуть заявити про себе і прорекламувати свій продукт розмістивши його на спеціальних 

стендах у відведених для цього зонах (часто це зони відпочинку). 

Наукова новизна. Вперше подана соціально-комунікаційна характеристика і розкриваються 

інформаційні засади організації фестивалю «Схід Рок». Досліджено його історію та особливості 

художньої програми, у дослідженні використана сучасна музична термінологія. Нами пропонується, 

розвивати в галузі культурної індустрії тему сучасних рок фестивалів у загальній системі 

туристичних пропозицій для громадян України та іноземців. У представленій статті доведено 

наукову актуальність і практичну цінність для туристичного ринку розкриття потенціалу сучасної 

рок-культури,  зокрема на прикладі відомих національних рок-фестивалів, у контексті створення 

привабливого й впізнаваного культурно-туристичного іміджу України. 

Висновки: підсумовуючи вище наведені факти, необхідно відзначити, що однією з головних 

відмінностей українських фестивалів від європейських є недостатність державної підтримки, та факт 

відсутності фестивальних асоціацій в країні. Адже ті спілки що існують, вже давно себе морально 

вичерпали та на сьогодні організовують бюджетні заходи, що не цікаві пересічним українцям, та є за 

словами М. Шведа «закритим клубом». Що до ідейної спрямованості то більшість зазначених 

фестивалів сприяли національному відродженню та становленню молодої країни, формуючи духовні, 

моральні цінності та хороші музичні смаки української молоді на протязі багатьох років. Завдяки 

ентузіазму організаторів, що є фактом їхнього щирого патріотизму, згадані вище фестивалі 

проводяться багато років, та у таких важких умовах продовжують це робити й по сьогодні. 
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Важливість вітчизняних заходів простежується в їх орієнтації на національний продукт, збереженні 

та відродженні культурної спадщини та загальнонаціональних традицій. В Україні фестивалі 

з’явились у період переходу від радянського тоталітарного режиму до вільної демократичної країни, 

це стимулювало появу і швидкий розвиток нової сучасної української культури. Вона виражається у 

відродженні національних мистецьких традицій та створенні на їх базі сучасного національного 

мистецтва, яке в останні роки набуло популярності поза межами країн, стало основою сучасної 

національної ідеї молодої країни. 

Примітки 

1 Лайн-ап (англ. Line up) – це список розважальних заходів, запланованих на фестивалі, або список 

музикантів, зазвичай – з вказівкою часу, коли починається виступ того чи іншого артиста. 
2 Музичний лейбл (англ. Record label) — бренд, компанія звукозапису, що займаються виробництвом, 

поширенням і просуванням аудіо- та іноді відеозаписів на матеріальних носіях серед яких вінілові платівки, 

компакт-диски, DVD та через стрімінгові сервіси в мережі Інтернет (iTunes, Google Music, тощо). Назва 

походить від паперової етикетки (англ. Label), що містить загальну інформацію про запис та знаходиться в 

центрі вінілової платівки. 
3 Хедлайнер (англ. headline) — головний музичний гурт або виконавець фестивалю, залучення якого 

має на меті збільшити кількість відвідувачів. 
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ОСОБЛИВОСТІ СТАНОВЛЕННЯ ТА РОЗВИТКУ  

ЗАКАРПАТСЬКОЇ КОМПОЗИТОРСЬКОЇ ШКОЛИ  

У ПРИКЛАДАХ ФОРТЕПІАННОЇ ТВОРЧОСТІ др. пол. ХХ ст. 
 

Мета роботи – визначити особливості характеру стилетворчих ініціатив у фортепіанній творчості 

закарпатських композиторів др. пол. ХХ ст. як такого культуротворчого явища, що має стосунок до 

Інтенціонального періоду історії музики. Методологія дослідження має основою новітні аналітичні підходи до 

вивчення глибинної структури музичного тексту засобом семантичного та герменевтичного дискур-аналізу, що 

як аналітична методика сформувався на тлі понятійно-смислової корекції фундаментальних питань сучасного 

музикознавства та удосконалення його категоріального апарату; у тому числі – категорії «національного», 

сучасний понятійний вміст якої передбачає передусім алгоритми етнонаціональної ідентифікації у системі 

«тотожності різних» (світова художня культура). Наукова новизна полягає у виведених на прикладах 

фортепіанної творчості закарпатських композиторів періоду др. пол. ХХ ст. особливостях становлення та 

розвитку закарпатської композиторської школи: це інтенції щодо одномоментного поєднання завдань на 

предмет опанування академічними технологіями музичного мислення та апробації новітніх (інноваційних) 

принципів стилеутворення. Висновки. З’ясовано, що становлення і розвиток закарпатської композиторської 

школи припадає на так званий Інтенціональний період історії музичної культури з його екстенсивним 

характером стилетворчих ініціатив (стилізації, ідеалізації, алюзійний розвиток стилю тощо). Причому, слід 

очевидних зрушень у стильовій парадигмі щодо національного дискурсу стилеутворення виявляється тісно 

пов’язаним із стильовими ремісценціями, оскільки суто національний вектор стилеутворення прагне 

«дорівнятися» до макроіндивідуаційних процесів резонування у так званій історичній множині стильових 

систем. 

Ключові слова: iнтенціональний період розвиту музичної творчості, закарпатська композиторська 

школа, фортепіанна музика. 

 

Бучок Лианна Васильевна, соискатель Национальной aкадемии руководящих кадров культуры и 

искусств, преподаватель-методист фортепиано и концертмейстер Коммунального высшего учебного 

заведения «Ужгородский колледж культуры и искусств» Закарпатского областного совета 

Особенности становления и развития закарпатской композиторской школы в примерах 

фортепианного творчества втор. пол. ХХ в. 

Цель работы – определить особенности характера стилеобразующих инициатив в фортепианном 

творчестве закарпатских композиторов втор. пол. ХХ в. как такого культурообразующего явления, которое 

имеет отношение к Интенциональному периоду истории музыки. Методология исследования имеет основой 

новейшие аналитические подходы к изучению глубинной структуры музыкального текста посредством 

семантического и герменевтического дискур-анализа, что как аналитическая методика сформировался на фоне 

понятийно-смысловой коррекции фундаментальных вопросов современного музыкознания и 

усовершенствования его категориального аппарата; в том же числе – категории «национального», современное 

понятийное содержание которой предусматривает алгоритмы этнонациональной идентификации в системе 

«тождества разных» (мировая художественна культура). Научная новизна состоит в выявленных на примерах 

фортепианного творчества закарпатских композиторов периода втор. пол. ХХ в. особенностей становления и 

развития закарпатской композиторской школы: это интенции касательно одномоментного соединения заданий 

на предмет овладения академическими технологиями музыкального мышления и апробации новейших 

(инновационных) принципов стилеобразования. Выводы. Уяснено, что становление и развитие закарпатской 

композиторской школы приходится на так называемый Интенциональный период истории музыкальной 

культуры с его экстенсивным характером стилеобразовательных инициатив (стилизации, идеализации, 

алюзийный способ развития стиля и прочее). Причём, след явных сдвигов в стилевой парадигме касательно 

национального дискурса стилеобразования оказывается тесно повязанным со стилевыми ремисценциями, 

поскольку собственно национальный вектор стилеобразования стремится «приравняться» к 
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макроиндивидуализационным процессам резонирования в так называемом историческом множестве стилевых 

систем. 

Ключевые слова: интенциональный период развития музыкального творчества, закарпатская 

композиторская школа, фортепианная музыка. 
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Formation and development of peculiarities of Transcarpathian school of composition based on 

examples of piano art of the second half of XX century 

The purpose of the article is to determine the peculiarities of the stylistic devices nature in piano art of the 

Transcarpathian composers of the second half of the XX century as a culturally developing phenomenon related to the 

intentional period in the history of music. The methodology of the research is based on the latest analytical approaches 

to the study of the deep structure of the musical text by means of semantic and hermeneutic discourse analysis. As an 

analytical technique, it has been formed on the background of conceptual and semantic updating of the fundamental 

issues of the modern music study and the improvement of its categorical apparatus. The modern conceptual content of 

the category of "national" provides, first of all, algorithms of ethnonational identification in the system of "identity of 

different" (world art culture). The scientific novelty of the paper is provided in the peculiarities of the formation and 

development of the Transcarpathian composer's school piano art of the second half of the XX century. It is a means of a 

simultaneous combination of the tasks for mastering academic technologies of musical thinking and approbation of the 

latest (innovative) principles of stylization. Conclusions. It has been revealed that the formation and the development of 

the Transcarpathian composer’s school concur on the so-called intentional period of the musical culture history along 

with its extensive character of style-creating devices (stylization, idealization, allusive style development, etc.). 

Moreover, the obvious changes in the style paradigm concerning the national discourse of stylistics are closely linked to 

stylistic remixes, since the purely national style of stylization tends to "matching" the macro individualization 

resonating processes in the so-called historical set of stylistic systems. 

Key words: Intentional period of music development, Transcarpathian school of composition, piano music. 

 

Актуальність теми дослідження. Посилена увага до вивчення саме регіональної специфіки 

академічної музичної творчості є на сьогодні чи не найбільш пріоритетною цариною української 

мистецтвознавчої думки, оскільки «у світі немає нічого безетнічного» (вислів Ентоні Д. Сміта). 

Відтак, прискіпливий аналіз витоків та перспектив структуризації цієї специфіки з огляду на процеси 

етнонаціональної ідентифікації є адекватним щодо викликів постмодерної фази культуротворення, 

яка в одиничному мислить духовну цілісність картини світу; зокрема – діагностики ментального роду 

«рухів» на кшталт виповнювання ментального поля певного культурного простору щоразу новими 

мислеформами. 

Аналіз досліджень і публікацій. У найбільш загальному плані заявлений аналітичний підхід 

маємо можливість вбачати у розвідках музикознавців української діаспори (наприклад, 

В. Витвицький [1]), які ще у п. пол. ХХ ст. мали основою певні міркування щодо специфіки 

національного менталітету та характеру стилетворчих процесів у період становлення української 

професійної композиторської творчості. Поміж тим, безпосередньо історія дослідження професійної 

музичної творчості композиторів Закарпаття розпочалася із автобіографічних нарисів у жанрі 

«творчого портрету» – Д. Задора (автор Я. Рак) та І. Мартона (автор Н. Піцур) тощо. Услід за тим 

осібну сферу інтересу склали також розробки, які присвячувалися «забутим» іменам та маловідомим 

регіонального значення постатям (автори О. Грін, І. Попова, Т. Росул). І лише віднедавна 

дослідження сукупного досвіду професійної творчості композиторів Закарпаття сформувався у 

своєрідну аналітичну традицію (автори Е. Добровольська, О. Короленко, М. Лиховид, В. Мадяр-

Новак, О. Маркуш, Л. Микулинець, Л. Мокану, В. Мухіна, К. Оленич, М. Панченко, Л. Уральський, 

О. Юрош) – але, із перевагою того ж таки автобіографічного та морфологічного підходу. 

Спостережено, відтак, що на сьогодні практика дослідження фортепіанної творчості композиторів 

Закарпаття здебільшого акцентує лише регіонально стилістичну «колористику» реального музичного 

тексту – поза осягненням реальних стилетворчих ініціатив його авторів у дусі реінтерпретаційних 

(неореставраційних) «рухів» культуротворення Інтенціонального періоду історії музики, що надавало 

б можливість осягати узагальнення рівня професійних здатностей композиторів закарпатського краю 

у контексті такої «тотожності різних», як світова музична культура ХХ ст. – з усією багатоманітністю 

її стильових орієнтувань. Крім того, важливо розуміти, що на Закарпатті (як і в Галичині) опанування 

академічними принципами музичного мислення відбувалося не лише у режимі «синдрому 

наздоганяння», але й «руху на випередження», що подекуди надавало привід для суджень про 

«стретний» характер стилетворчого процесу (визначення В. Витвицького [1, 13]) – коли 

спостерігається одномоментне співіснування історично відмінних типів стильових систем. 
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Мета дослідження полягає у тому, аби осягнути характер стилетворчих процесів, що його 

засвідчує фортепіанна творчість закарпатських композиторів періоду др. пол. ХХ ст. 

Виклад основного матеріалу. Як відомо, у новітній музичній творчості вектор стилеутворення 

із попереднього динамічного характеру самоздійснення – коли пріоритетною була ямбічна (у 

широкому сенсі цього слова) напрямна, – доволі різко змінився на екстенсивний (розширювальний) 

модус із показово розмаїтими художньо-стильовими уподобаннями. Усе це – підстава для пошуку 

особливих аналітичних алгоритмів на основі онтологічних порівнянь із музичною практикою 

попередніх мистецьких епох. Бо ж на сьогодні не складає заперечення такий факт, що наявні 

аналітичні методики, які зросли в лоні класичної наукової картини світу та класичної теорії музики, 

не є спроможними пояснювати процесуальний характер новітніх творчих концепцій (про це детально 

пишуть Н. О. Герасимова-Персидська [2, 32–47], О. П. Опанаюск [7, 271–286], Б. О. Сюта [9, 35–42]). 

Більше того, ще до недавно абсолютно визнана пріоритетність так званого цілісного аналізу також 

втрачає свою універсальність й потребує залучення підходів «дискурс-аналізу» – коли позиція 

з’ясування певних закономірностей культурного становлення втрачає свій сенс. Причиною тому, 

власне, є екстензія (розширення, поширення) процесуального становлення та розвитку новітнього 

музичного мистецтва – засади його інтенціональної зумовленості та специфічної характерності 

культурних смислів. А отже, лише беручи до уваги суто процесуальний та структуральний аспекти в 

їхній інтенціональній акцентуації (зосередженості на певних смислах) відкривається шлях до 

адекватного осягнення творчого задуму в сенсі «функції інтенціонального означення» або, більш 

загально, «конструктивної функції» (визначення Р. Інгардена [3, 455–456]). 

Наприклад, інтегративний характер таких понять, як «інтонаційна модель» (визначення 

В. Г. Москаленка [6, 50]) та «інтонаційний рельєф тематичного матеріалу» (визначення 

К. О. Руч’євської [8, 65–67]) незмінно змушує до зауваги так званих генетичних витоків музичного 

тематизму та його цілісної герменевтичної реінтерпретації, висуваючи тим самим специфічні 

аналітичні акценти. Тобто, мова йде про оновлення методологічних параметрів музикознавчої 

аналітики, а надто – стосовно проективних можливостей розвитку сучасної музичної творчості, коли 

доводиться апелювати до методу так званого «концепційного аналізу» (визначення А. Демченка) – 

«виявлення образного змісту як базової позиції, на основі чого відбувається індуктивне сходження 

від специфічно-музичного до більш ширших, культурологічних і соціологічних категорій, а через них 

– до усвідомлення загальнолюдського змісту, закладеного у творі» [5, 145]. 

Так, регіональну специфіку витоків професійної музичної творчості на Закарпатті визначають 

суто історичні чинники життєвих форм етнічних громад та ідея етнонаціональної самоідентифікації 

(фольклористична діяльність, усамостійнення хорової традиції як національно характерної, освітнє 

спрямування музичної творчості). Причому, поява на цьому тлі саме фортепіанних композицій 

фактично уперше заявила про суто академічні корені професійної музичної творчості на Закарпатті, і 

не тільки: одночасно із цим відбувався історично закономірний процес її стильової спеціалізації – на 

зразок історично складеної стильової панорами європейської музики. Але, унікальність самого 

стилетворчого процесу забезпечував особливий метод творення стилю – заснований на стилізаціях та 

алюзіях (букв. – натяк; вид непрямого цитування), що уповні відповідає духові модерних 

(інноваційних) інтенцій культуротворення. 

Проте передусім важливим був дидактичний аспект – професійне поповнення педагогічного 

репертуару в початковій музичній освіті цього багатоетнічного регіону та реально діюча система 

професійної музичної освіти, до формування якої на Закарпатті першим долучився Зігмунд Лендєл 

(1892 – 1970): під його орудою упродовж 1920 – 1944 рр. діяла приватна музична школа. З віддалі 

часу слід відзначити, що це був особливий дидактичний матеріал: його стильову основу складали 

постромантичні стильові дискурси, які ґрунтуються на мислеформах ідеалізації етнічних 

фольклорних традицій та прицільного опанування інтенціями щодо професіоналізації академічної 

музичної творчості. Наприклад, у «Пасторалі» З. Лендєла – це драматургічно осмислений перебіг 

композиційної форми за ознаками поемності (ліричні відступи, підтекстові асоціації тощо), який 

включає також вишукані «маневри» варіантного переінтонування та варіаційної обробки базових 

інтонем тематичного матеріалу. У числі останніх – епічна модальність наспіву, гнучкий перехід від 

кантиленності до танцювальності, а також (і це вельми важливо) – техніка тематичної роботи зразка 

гайднівського та моцартівського симфонізму. Але що характерно: увесь інтонаційний процес 

огорнутий метафорою рефлексивного споглядання, що «осучаснює» інтонаційно-драматургічну 

перспективу тематизму цієї п’єси. 

Інший приклад – «Маленька фантазія» З. Лендєла на старовинні угорські фантазії: у ній 

композитор також застосовує, так би мовити, наскрізну траєкторію розгортання «сюжету», але при 
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цьому урізноманітнює його притаманними для класицизму раціонально налаштованим оброблянням 

тематичних осередків – у спосіб тематичної роботи, коли передусім показовими є фактурні та 

артикуляційні (штрихові та агогічні) зміни. Не менш характеристичною на вираз є також його 

«Пісня» для фортепіано: дидактично вона спрямована на ментальну характерність закарпатської 

народної пісні – рефлексивно заангажованої роздумами та вчуваннями. І знову ж таки, як і у 

попередньо аналізованих п’єсах, композитор вельми скрупульозно покладається саме на 

драматургічну перспективу: від зачину як задуми (Andante), крізь власне «спів душі» (Аndantino) до 

мислеформи «вдарити лихом об землю» – чардашу. 

Натомість у фортепіанній творчості Дезидерія Задора (1912 – 1985) маємо можливість 

споглядати інтенції щодо неокласичних стильових орієнтувань – коли є алюзія щодо певного 

історично відомого репрезентанта. У «Скерцо», наприклад, це – алюзія на класичні моделі жанрової 

семантеми скерцо (жарту) в регламенті алгоритмів «емансипованого дисонансу» та атональних 

співвідношень, а також ексцентричних артикуляційних прийомів у моделі «Sprechstime» як 

мовленнєво виразного інтонаційного проінтонування музичної лексики. Своєю чергою, «Фуга» 

Д. Задора має у собі риси суто «бахівської» моделі артикулювання смислів у декламаційній манері та 

«пісенній» природі контрапунктичних проведень. До-речі, на загал прийнято вважати, що професійна 

композиторська школа формується відтоді, коли її очолює людина, яка здобула професійну музичну 

освіту саме як композитор. І це попри те, що насправді фактичність появи такої школи є пов’язаною 

із значно більшою кількістю чинників, хоча серед них й справді чільне місце посідає критерій 

академічної спеціалізації творчості. На Закарпатті таким очільником й виявився Дезидерій Задор 

(учень Я. Кржічки, В. Новака, А. Хаби), творчістю якого охоплено чи не найважливіші засади 

формування композиторської школи: академічна спеціалізація жанрової системи творчості, глибокі 

інтонаційні корені джерельної бази регіону, гнучка взаємодія стильових систем тощо. 

Ще однією знаковою постаттю щодо накопичення педагогічно орієнтованого фортепіанного 

матеріалу закарпатської композиторської школи є Еміль Кобулей (1929 – 2004) – людина 

універсальних задатків в плані творення етнографічно орієнтованої музичної свідомості та 

професійних основ музичної освіченості. Як вихованець видатних музичних теоретиків 

(А. Котляревський, С. Павлюченко, С. Людкевич), Е. Кобулей зумів на високому професійному рівні 

відтворити технології стильової спеціалізації фортепіанного репертуару в дусі постромантичних 

традицій. Так, у «Мініатюрі» – це стилізація патетичного духу шопенівських фортепіанних 

прелюдій; у «Прелюді» – мужньо-епічного духу лістівських симфонічних прелюдів, коли 

«укрупнюється» ліричний суб’єкт та його ментальна своєрідність у значенні «суб’єкта історії». Окрім 

того, саме у «Прелюді» (звернімо увагу на суто «чоловічу», як і в прелюдах Ф. Ліста, форму 

артикуляції жанрової форми) Е. Кобулей вдається до атрибутики вільного модуляційного плану – 

поза критеріями тісних функціональних співвідношень у межах основної тональності в ефекті 

«розширеної діатоніки» зразка С. С. Прокоф’єва та атональних співвідношень зразка глави 

Нововіденської школи А. Шенберга. Але усі ці стилістичні «блукання» композитор урівноважує 

медитативними ремісценціями у стилі «чуттєвого» класичного гармонічного виду ладу. Урешті-решт, 

до дидактичних завдань Е. Кобулей уводить також «випробування» на типову для фольклорної 

слов’янської лексики ладову перемінність: у п’єсі «Танок Мікі» (Міка – донька композитора) 

цілеспрямовано зіставляються однойменні мажорно-мінорні осередки та їхні ладові різновиди, що як 

дієвий прийом на ментальному рівні позначає психотип закарпатців – дуалізм рефлексії та 

заповзяття. 

Своєю чергою, послідовники зачинателів професійної композиторської школи Закарпаття, 

серед яких чільне місце займає постать Іштвана (Степана) Мартона (1923–1996), дедалі 

інтенсивніше розвивають вектор стилістичного та суто стильового урізноманітнення педагогічного 

репертуару піаністів-початківців. Так, у своїй «Елегії» для фортепіано композитор віднайшов власні 

кореляти семантики цієї «романтичної» за естетикою жанрової форми як смутку за втраченим: його 

осереддям постає інтонема емоційно збурених рефлексій фольклорного походження – патетика 

інструментальних форм музикування на цимбалах. Однак, у композиції «П’єса» композитор сягає ще 

більших аналогій із стильовими прикметами вже новітньої форми музичного «звукомислення» – 

творення музичної матерії посередництвом вишуканої «звукової ідеї». Тому у виразовому плані 

вирішальне значення має момент артикуляції – інтонаційного увиразнення тематичних проведень із 

гнучкою мінливістю метричних співвідношень та суто штрихових «формулювань» у проведенні 

певної інтонеми (декламації, урбаністики, загальних форм руху тощо). Усе це, отже, свідчить про 

інтелектуальну завантаженість тематичного процесування, яке є достойною мислеформою 

входження у простір вже новітньої музичної свідомості та її концептуальних зрізів у дусі 
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інноваційних упроваджень щодо способу творення стилю засобом свідомих контамінацій 

(запозичення, стилізації тощо) в сенсі широко трактованої його «предметності» та смислових полів. 

Сенс вище описаних змін щодо принципів стилеутворення подекуди обумовлюється в дусі 

«фази європеїзації» – феномена, що для української культури в цілому постає осібною у своєму 

буттєвому статусі з’явою як змагання «дорівнятися» до здобутків західноєвропейської культури 

маневром експансії назовні та маніфестуючи лише вибрані цінності [10, 189–191]. Так, стосовно 

закарпатської композиторської школи історично склалося так, що у фортепіанних композиціях др. 

пол. ХХ ст. вистежується фактично одночасне співіснування як мікро- так і макроіндивідуаційних 

процесів: з одного боку, намір етнічної самоідентифікації виявляється як самоціль; з іншого – 

інтенсивно залучаються реінтерпретаційні (неореставраційні) «рухи», що відповідають такій 

глобальній ідеї доби модернізму, як «ідея глобального культурного синтезу» (визначення 

О. Козаренка [4, 250]). Наприклад, «Етюд» до мінор Дезидерія Задора (час написання – 1952 рік) 

репрезентує собою яскраво модерну/сецесійну стильову модель, що ґрунтується на характерній для 

постромантизму авторській стилізації певного історично відомого – свідоме уподібнення із кількома 

ментально відмінними образними системами: шопенівськими драматичними пориваннями, 

патетикою скрябінських поем, вольовою напругою бетговенського тематизму й навіть звуковою 

урбаністикою (як у музиці І. Стравинського чи П. Гіндеміта). Але усе це – лише стилістичні атрибути 

твору. Водночас, власне стильові особливості цього «Етюду» «вимальовуються» у суто 

концептуальній площині: перелічені асоціації, що їх ідентифікує слух у вимірах стилістичної 

характерності історично відомих зразків тематизму, є ампліфікованим (з ефектом перебільшення) 

засобом «повідомлення» про певне «щось». І це «щось» умоглядно складається у духовний образ 

Людини, яка за своїм внутрішнім складом є амбівалентною: з одного боку – креативність (пафосна 

віртуозність), драматичне й навіть героїчне поривання та потужна воля; з іншого – спадні емоції 

упокореного ліризму. Причому, останні – це ключові моменти композиційної форми, драматургічна 

перспектива якої забезпечується різкими перепадами-зсувами та зміщеннями у значеннях образу 

(враховуючи навіть фінальну «крапку» твору). А отже, лише драматургічна (смислова) перспектива 

«Етюду» Д. Задора безпосередньо вказує на ментально характерний образ-концепт у його динамічній 

структурі – в якості суб’єктивованого інтонаційного образу світу. 

Своєю чергою, задля продовження та увиразнення думки щодо ідеалізації саме романтичних 

традицій у фортепіанній творчості закарпатських композиторів др. пол. ХХ ст. варто звернутися 

також до Концерту для фортепіано з оркестром того ж таки Д. Задора (час написання – 1966 рік): у 

цьому творі композитор максимальною мірою відтворює заангажованість саме построматичними 

ідеалізаціями. У їх числі – мислеформа «Людина і Природа», архетипи етнічної культури, та головне 

– суто класичний підхід до структурування концепції, коли гостро актуальним є зіткнення 

протилежностей (діалектичний тип). Така концепція завжди вимагає особливо динамічного розвитку 

– як «прагнення до найвищої точки напруження, до крайньої нестійкості – щоб “розв’язатись” у 

ствердженні, у вольовій перемозі, закріпленій над стійкістю “останньої” крапки: ще і ще раз тоніка 

всією силою могутнього оркестру. Це – домінування ямбічності в широкому розумінні слова. Сам 

динамічний процес перебігу має контрастну криву – з гострими піками і глибокими спадами. 

Музичний час яскраво векторний, хоча притому встановлює рівновагу між усіма трьома 

характеристиками часу (минуле – теперішній час – майбутнє)» [2, 34]. Цитоване судження 

Н. О. Герасимової-Персидської, яке дослідниця наводить з метою зіставлення концепцій класичного 

та а’класичного мистецтва, якнайкраще (бо з віддалі часу) надає можливість охарактеризувати суть 

концепції Концерту Д. Задора як такого постромантичного проекту, де містяться також духовно-

етичні потуги доби постмодерну: власне суть цих потуг – в ідеалізації класичних традицій 

симфонізму як методу творчого мислення у їхній прозорій розпізнаваності. Однак, у драматургічному 

плані Концерту Д. Задора репрезентанти ідеалізації (чіткість та ясність композиційного 

структурування), оскільки є синтезованими з лірико-епічним модусом (сполука зіставлення та 

контрасту), привносять маневр уникання конфліктності та її заміщення засобом внесення 

стороннього смислу: це тотальна ідеалізація та реінтерпретація водночас романтичної модальності 

захоплення фольклорними витоками та образними асоціаціями «на тему» рідного краю – його 

пейзажів, символьних образів та сюжетів, – а також включення елементів «гри» стильовими 

алюзіями. 

Водночас, при інтенціях модернізації музичної творчості осібним чином завжди виникає 

питання щодо її зв’язку з академічним (в сенсі класичного) досвідом. І це попри те, що виклики 

сучасності – це не стільки зречення від традиції, скільки її продовження у щоразу нових 

трансформаційних версіях. У цьому сенсі мова йтиме про один із ранніх творів Д. Задора – його 
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фортепіанну «Сонату» (час написання – 1960 рік), у якій композитор доволі неординарно втілює 

ідею сонатності в ролі її семантичних основ шляхом її реінтерпретації як неореставрації: це – 

неокласичний творчий проект та типово модерністична напрямна «волі до стилю», де семантема 

«sonare» (букв. «звучання») забезпечується параболічним типом співвідношення сегментів концепції 

(із різкими зсувами-зміщеннями у значеннях образу). Провідним засобом «руху» музичної матерії є 

лінеарний принцип, що неначе зсередини наснажений ілюстративного значення ефектами 

фольклорного походження (за М. В. Лисенком – це принцип «національної підсвітки») – 

інструментального типу музикування на цимбалах; але водночас ці «спалахи» експресії виявляють 

ідентичність декламаційній природі музичного тематизму зразка Нововіденської школи. Водночас 

автор чітко слідує драматургічній формулі «inito : motus : terminus»: перший драматургічний сегмент 

– це інтонаційна формула зразка «теми-епіграфу» на яку покладено сенс акустичного коду тематизму, 

що як «тон-фабула» в інтонемі декламаційного типу запитуванням втілює семантему на зразок 

риторичного «Cvo wadis?/Куди грядеш?»; другий реалізовано в різнопорядкових модальностях 

«руху» та «споглядання»; останній переведено у багатозначну смислову атрибуцію «трьох крапок». 

Зокрема, посередництвом безперервної акустичної присутності певного роду інтервальних 

співвідношень з їх специфічним ладовим контекстом стабільно утримується «подієвий» контраст 

супроти остинатної форми «руху» прелюдійного зразка: це потужний драматургічний рух 

«уступами» в тирадній (від tirare – тягти) манері довготривалими емоційно наснаженими в 

піднесеному тоні «фазами», які буквально втручаються у щойно налагоджену модель руху. 

Результатом усьому цьому є індивідуально-стильова, свідомо укладена парадигма семантеми 

«sonare» – у віднайденій формі симбіозу змістовного коду власне сонатності (подієвий чинник) та 

маневру квазі-імпровізації (лінеарний чинник), що заразом оригінально накреслюють структурно-

семантичну прогресію «відкритої» композиційної форми. 

Наукова новизна. Її визначає здобуте переконання у тому, що творчі концепції фортепіанних 

композицій закарпатських композиторів періоду др. пол. ХХ ст. виявляють не лише історично 

необхідний намір «дорівнятися» до академічної практики компонування та опанування новітніми 

стильовими моделями творчості, але також цілеспрямовано вдаються до алгоритму її стильової 

спеціалізації в контексті стилетворчих ініціатив Інтенціонального періоду музичної культури – такої 

«вихідної інтенції, що зберігає себе упродовж … становлення, виконує функцію смислової програми, 

процесуально і структурно розгорнутої та відповідним чином обумовлює щаблі розвитку культури і 

мистецтва» (О. П. Опанасюк) [7, 284]. 

Висновки. Приклади фортепіанної творчості закарпатських композиторів періоду др. пол. ХХ 

ст. свідчать, що для становлення і розвитку закарпатської композиторської школи вирішальним 

виявився дискурс на одночасне опанування академічними технологіями музичного мислення й 

новітніми (як інноваційними) стильовими мислеформами творчого процесу: у їх числі передовсім 

слід назвати технології стилізації та алюзійного способу розвитку стилю, які покладаються на певний 

полюс стильового притягання та свідомих стилістичних запозичень. Тобто, слід очевидних зрушень у 

стильовій парадигмі щодо національного дискурсу стилеутворення виявляється тісно пов’язаним із 

стильовими ремісценціями, оскільки суто національний дискурс стилеутворення прагне 

«дорівнятися» до макроіндивідуаційних процесів резонування у так званій історичній множині 

стильових систем. 
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мистецтвознавства М. М. Гордійчука). С. 189–198. 
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ДІАЛОГІЧНІСТЬ ЯК ВИКОНАВСЬКА УСТАНОВКА  

У «MISSA MOVERE» ВІКТОРА СТЕПУРКА 
 
Метою статті є встановлення ознак діалогічності як філософської основи художнього методу у 

виконавському аналізі хорового твору Віктора Степурка «Missa movere». Методологія дослідження полягає в 

поєднанні історико-культурного, порівняльного, контекстуального методів, за допомогою яких було 

охарактеризовано специфіку цього твору, висвітлено історію написання, визначено композиційно-

драматургічні особливості твору В.Степурка «Missa movere», їх вплив на диригентську інтерпретацію. Наукова 

новизна полягає у введенні поняття діалогічності, що увійшло до категорій філософії, публіцистики та 

літературознавства на початку ХХ століття, в контекст виконавського аналізу жанрових особливостей хорової 

творчості В.Степурка. Висновки свідчать про те, що одним з головних досягнень В.Степурка у розвитку 

національної хорової музики, стає збагачення традиційної жанрової палітри – новими сенсами. Діалог культур, 

що становить сенсовий стрижень цього твору, є важливим орієнтиром виконавської інтерпретації. 

 Ключові слова: меса, реквієм, діалогічність, духовна музика, виконавський аналіз, хорова партитура 
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Цель работы. Целью статьи является установление признаков диалогичности как философской основы 

художественного метода в исполнительском анализе хорового сочинения Виктора Степурко «Missa movere». 

Методология исследования заключается в сочетании историко-культурного, сравнительного, контекстуального 

и других научных методов, с помощью которых охарактеризована специфика этого сочинения, освещена 

история написания, определены композиционно-драматургические особенности сочинения В. Степурко «Missa 

movere»,  их влияние на дирижерскую интерпретацию, Научная новизна состоит в введении понятия 

диалогичности, которое принадлежит категориям публицистики и литературоведения в начале ХХ века, – в 

контекст исполнительского анализа жанровых особенностей хорового творчества В. Степурка. Выводы 

содержат заключение о том, что одним из главных достижений В. Степурко в развитии национальной хоровой 

музыки стало обогащение традиционной жанровой палитры – новыми смыслами. Так, диалог культур в 

значении смыслового стержня духовных сочинений В. Степурко рассматривается как важнейший ориентир 

исполнительской трактовки мессы-реквиема «Missa movere». 

Ключевые слова: месса, реквием, диалогичность, духовная музыка, исполнительский анализ, хоровая 

партитура. 
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Dialog as performance’s setting in «Missa movere» by Victor Stepurko 

The purpose of the article. The aim of the article is to create a coherent picture of the Dialog, which is one of 

the most important categories by philosophy, public and literature science from the beginning of XX century: culture’s 

dialog is the main condition of the author’s and listeners unit in perceptions the peace of the Art. The methodology is a 

combination of historical, cultural, comparative, contextual and other methods, with the help of which the dialogical 

specificity in the V.Stepurko’s works for the choir was characterized. The scientific novelty of the work lies in the fact 

of the dialogic phenomenon by V. Stepurko’s choir music, research in his «Missa movere» to the choir. We tried to do 

own attempt by performer’s analyses of this work in the sense of its dialogical specifies. Conclusions. The leading role 

in the developing of national choir music by V.Stepurko is the enrichment of traditional genres by new senses; cultural 

dialog as the main rule of his works, which determines the specifics of performance interpretations by mesa-requiem 

«Missa movere».  

Key words: mess, requiem, dialogic, sacral music, performances analyses, choir score 

 

Актуальність теми. Композитори кінця ХХ – початку ХХІ століття все більше звертаються до 

традиційних духовних жанрів – меси, реквієму та духовного концерту. У ХХ столітті вільна 

трактовка традиційних жанрових моделей стає досить розповсюдженою; канони жанру частково, або 

повністю, змінюються. Композитори використовують вже не тільки канонічні духовні тексти, а й 

тексти поетів-сучасників: зустрічається як повне використання авторської поезії, так і комбіноване з 

духовними поетичними зразками. 

Яскравими прикладами такого жанрово-стильового та поетичного діалогу культур у 

сучасному мистецтві є «Військовий реквієм»(1961) Б. Бріттена, «Польський реквієм» (1984) 

К. Пендерецького. В Україні такими є твори Є. Станковича Каддиш-Реквієм «Бабин Яр» (1991), 

«Панахида за померлими з голоду» (1992), В. Сільвестрова «Реквієм для Лариси» (1997-1999), 

В. Степурка «Missa movere» (2013) та ін. 

В. Степурко є автором багатьох відомих духовних творів для хору a’capella, таких як: 

«Притча Нарождення» (1987), для мішаного хору, «Стихира святому Феодосію Печерському» (1996), 

«Притча со-Творіння» (1997), хорова картина-диптих для мішаного хору, «П’ять духовних хорів» 

(1997) для солістів та мішаного хору.  

Ряд творів написано для хору із супроводом: «Богородичні догмати XVII ст.» Світлої пам’яті 

Дм. Ростовського (2002) – для хору та симфонічного оркестру, «Літургія сповідницька» світлої 

пам’яті гетьмана І. Мазепи (2004) – для хору та симфонічного оркестру, «Іже Херувими» 

Литовського наспіву VII сторіччя – в обробці для мішаного хору у супроводі фортепіано (2007), 

«Монологи віків» (2011) – псалмодія для хору та солюючих інструментів, «Missa movere» Світлої 

пам’яті Катерини Берденникової (2013) та ін. 

 Потреба в осучасненні мови хорових жанрів духовного спрямування (догмати, стихіри, 

антифони, канти) виявила генетичні зв’язки сучасної музичної культури з різними стильовими 

епохами – бароко, романтизму, імпресіонізму, неофольклоризму, постмодерну тощо. Таким чином, 

жанрово-стильовий діалог епох – живучість духовних цінностей, які «транслює» музика сучасних 

композиторів – виконує свою високу гуманітарно-виховну функцію. 

 Аналіз останніх досліджень та публікацій. Творчість Віктора Степурка є благодатним 

матеріалом для дослідників, і вже достатньо широко опрацьована науковцями. Пошук цілісного 

образу музики В.Степурка, через аналіз його світоглядних позицій та специфіки композиторського 

методу, є завданням багатьох наукових праць, присвячених творчості В.Степурка. Серед досліджень 
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творчості В.Степурка є монографічні праці музикознавців: кандидатські дисертації Я.Бардашевської 

та А.Ткаченко, статті Т.Андрієвської, О.Стаценко, Т.Соловйової, Н.Волошиної, О.Дьячкової, 

В.Муратової, І Сікорської, Г.Степанченко та ін., що стосуються різних аспектів світоглядно-

гуманітарного напрямку його діяльності; коментарі видатних композиторів Л.Дичко, М.Скорика. 

І.Щербакова, Г.Гаврилець та характеристики творчої особистості В.Степурка видатними 

хормейстерами Л.Венедиктовим, Г.Горбатенко, Є.Савчуком, Л.Байдою, М.Гобдичем, Д.Радиком, які 

дозволяють скласти уявлення про послідовний багатогранний шлях композитора, відчути глибоко 

національну ідею та сакральну спрямованість його творчості.  

Мета статті. Встановлення ознак діалогічності як філософської основи художнього методу у 

виконавському аналізі хорового твору Віктора Степурка «Missa movere». 

Виклад основного матеріалу. Аналіз жанрово-стильових пріорітетів творчості Віктора 

Степурка, виявляє «дуалізм» корінних традицій. З одного боку, світ його музичних образів належить 

до проповідницько-християнської традиції («Сила слова Божого, проповідувана через спів людських 

голосів – ось основний догмат християнської церкви», з іншого – він належить пантеїстичній 

традиції, що є «уявною формою існування «світової душі»» [8, 61]. «Різновекторність європейської 

ментальності» водночас є формою свідомості, яка згідно «філософії цілісності» (В.Соловйов. 

П.Флоренський) створює креативні шляхи пізнання мудрості та цілісності світу.  

Гуманістичний характер музичної творчості В. Степурко обгрунтовує у деяких висновках 

свого підручника з композиції: «...вібрація, звук, слово, образ, інтелектуальна концепція – це ряди 

формотворчої цілісності, висловлення закономірності «малого у великому» (і навпаки!)...», «принцип 

науково обгрунтованої «Ідеї Бога» підтверджує першопричинність ідеального в матеріальному» [8, 

64]. Розглядаючи етапи функціонування фольклорної та релігійної традиції крізь призму історії 

європейської музики (музика Й.С.Баха, класицизм та романтизм, естетика авангардизму у музиці ХХ 

століття), В. Степурко доходить наступного висновку: «безперервність творення є запорукою 

існування людства, зв’язку поколінь, розуміння логіки розвитку і становлення нації, творчої 

особистості, цивілізації в цілому. Такий підхід дозволяє будувати «мости» порозуміння між епохами, 

віднайти вихідну точку творчого імпульсу, який завжди є любов’ю до життя, співпереживання 

людським негараздам, мрією про прекрасне майбутнє» [8, 56]. Тобто, духовний діалог є 

найважливішим чинником існування світової Гармонії. 

У своїй творчості композитор намагається встановити баланс між сучасними засобами 

виразності та слухацькою аудиторією. Він чітко визначає мету і «адресність» своєї творчості: 

головним для нього є слухач, зображальна та декоративна сторони музики не є самоціллю 

компонування. Свої творчі музичні ідеї він спрямовує на адекватність слухацького світосприйняття; 

на його думку, композитор знаходить ключ універсальної мови спілкування у духовній музиці. 

Розвиток творчого методу композитора у дусі постійного оновлення засобів відбувається в 

межах сакральної символіки, релігійного канону. Проте канонічні жанри не є обмеженням творчих 

ідей: «викласти свою ідею через канонічні жанри можна, якщо виходити з великої любові до них», – 

каже композитор. Головним в опрацюванні канонічних текстів В. Степурко бачить завдання 

«висловити глибинну смислову сутність», закладену у них. Засобом втілення різноманітних ідей стає 

його музична мова: поєднання духовної, світської музики, джазової лексики, несподівані стильові 

переходи, вміле оперування ними. Композитор свідомо відмовляється від «математики в музиці»; 

його музичні твори сповнені відчуттям високого покликання. 

Одним з яскравих прикладів жанрово-стильового діалогу серед творів Віктора Степурка є 

масштабний цикл для мішаного хору та струнних «Missa movere» (2013), присвячений пам’яті К 

Берденникової. Цей твір, як наголошує сам В. Степурко, є реквіємом, оскільки кожна частина має 

назви католицької заупокійної меси. Композитор вперше звертався до опрацювання латинського 

тексту. Саме присвята твору пам’яті Катерини Берденникової сподвигла В.Степурка на 

інтерпретацію ідей, що містяться у кандидатській роботі дослідниці, яку вона, на жаль, так і не 

захистила. Мати К.Берденникової, З. Томсон – відомий хоровий диригент України, після смерті 

дочки, видала її роботу у вигляді монографії. Тема цієї праці присвячена ораторським принципам у 

творчості Й. С. Баха.  

Одним із напрямків ораторського мистецтва, які обрав В. Степурко центральним змістовим 

орієнтиром для свого твору, є принцип «movere», що в перекладі означає «спрямованість на слухача». 

Сам композитор трактує це слово інакше: «Хоча знавці латини це заперечують, але в моїй уяві це 

поняття постає як символ мови, а саме, якою мовою оратор звертається до слухача».  

І хоча у роботі К. Берденникової цей принцип передбачає емоційний посил, що реалізується 

засобами мови, проте, композитор вважає, що передбачався ще і семантичний контекст мовлення. 
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Причину звернення до цього принципу автор пояснює так: у своїй роботі К. Берденникова аналізує 

частини католицької меси, проте, у творі Степурка співіснують різні жанрові типи меси: заупокійна 

літургія – реквієм та латинська меса. Деякі ознаки цього твору вказують на близкість з православною 

паніхідою, антифонами та принципами церковної монодії: мовні контексти жанрових «моделей» 

лягли в основу діалогічного типу семантики цього твору.  

Ознаки діалогічності у виконавському аналізі «Missa movere» В. Степурка відбувається на 

основі положень теорії культурного діалогу, розроблених М. М. Бахтіним, та поглиблених 

В. С. Біблером. На думку В. Біблера, будь-який твір мистецтва наповнюється сенсом в процесі 

спілкування автора та адресата. Під кутом такого комунікативного розуміння культура стає сенсовим 

універсумом досвідів спілкування, полем культурних контактів.  

Саме через діалог з іншими культурами створюється загальнокультурний «арсенал» знань, 

навичок та досвіду розуміння символів та кодів, історичного змісту кожного явища. На думку 

М. Бахтіна, будь який продукт людської творчості є свого роду вістю, що має певний адресат, 

характеристикою духовної активності певного індивідууму в контексті культури певного суспільства. 

Саме духовне спілкування відсторонених у часі та просторі автора та читача (глядача,слухача) через 

текст, заглиблення в безкінечний сенсовий контекст твору виявляє «безперервність» як 

характеристику діалогічної форми пізнання, що одночасно є взаєморозумінням, спілкуванням та 

самопізнанням. Прагнення до всезагальності є чільною ознакою гуманітарного мислення, формою 

самопізнання, і представляє самодостатню інтелектуальну парадигму: творчість є способом життя 

особистості в культурі [2, 111]. 

Діалог культур є поняттям сучасності, мистецтва ХХ1 століття, в якому активізується роль 

адресату та читача (глядача, слухача), а роль автора залишається першотворчою. За О. Самойленко, 

діалог є універсальним цілісним процесом, смисловим феноменом. Катартичні умови музичної 

діяльності створюють необхідні композиційні та психологічні передумови функціонування 

музичного тексту. Творча діяльність композитора протікає як діалог свідомого і над-свідомого і має 

спрямованість до знакового втілення [6], а категорії Пам’яті, Гри, Любові виступають аналітичними 

інструментами культури. 

Твір В. Степурка семичастинний: 1.»Kyrie eleison», 2.»Gloria», 3. «Lacrimosa», 4. «Osanna», 5. 

«Benedictus», 6. «Agnus Dei» 7. «Lux aeterna». У статті Т.Андрієвської зазначено «…що з основних 

канонічних частин тут відсутні «Credo» та «Sаnctus». В той же час композитор вводить частини 

«Lacrimosa» та «Lux aeterna», які притаманні католицькій заупокійній літургії, реквієму, поєднуючи 

тим самим різні види католицької літургії в єдиному циклі» [1, 60]. 

Слово «Missa» – за свідченнями латинознавців, має ряд протирічних значень (посилати, 

посилати як дарунок, відправлення, втрачати, губити, випромінювати, поширювати, лити, вимовляти 

проговорювати, відпускати, вивільняти, відмовлятися, прощення, звільнення, кинути, припинення, 

пропускати, переправлятися, проходити); проте, така різність перекладу назви твору не порушує 

цілісності його головної ідеї. Композитор віднаходить для себе спорідненність з латинським 

походженням слова «Missa», але інтерпретує його по своєму. 

Як вище згадувалось, головним посилом цього меморіального твору В. Степурко бачить сенс 

звернення Ісуса до апостолів: «Ідіть і проповідуйте». Композитору важливо передати значення жанру 

«проповідницького посилання». «Ідіть і проповідуйте Слово Боже», – ідея місіонерства, яку він 

намагається донести до слухацької аудиторії. «Missa movere» – не стилізація католицької меси, а 

художній твір, який охоплює широку жанрову палітру духовних творів епохи Відродження. 

Загальна ідея твору – це розвиток інтелектуальної думки і емоційного напруження: від 

трагічного «Kyrie» (де присутні цитати з музики Баха), через використання канту Д. Туптала «Ісусе 

мій прелюбезний» – до просвітлення душі у Царстві Небесному (частини 6.»Agnus Dei» та 7. «Lux 

aeterna»).  

Канти для обробок були взяті В. Степурком зі збірки «Українські канти XVII-ХVIII століття», 

яка містить десять кантів Д. Туптала, записаних старою системою без тактових рисок, розмірів і без 

визначення знаків тональності [10]. Композитор використав три канти. Т. Андрієвська зазначає: 

«Якщо у канті «Ісусе мій прелюбезний», покладеного в основу третьої частини «Lacrimosa», автор 

використовує матеріал власної обробки майже у незмінному вигляді, то в інших частинах він 

вдається до більш значних змін первісного матеріалу. Так, основу другої частини меси – «Gloria» 

складає лише один фрагмент канту «Господи мій, ярость твою» у переробленому вигляді. Значно 

трансформовним є тематичний матеріал обробки канту «О душа каждая вірна», також фрагментарно 

представлений у четвертій частині меси «Osanna». 
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Реквієм, за авторським визначенням жанру (кожна частина названа згідно канонам 

католицької меси), як цикл у діалогічній єдності охоплює різні види католицької меси: запокійної 

літургії та латинської меси.  

Отже, діалогічний масштаб цього твору надзвичайно широкий: тут і мовно-семантичні зразки 

з творчості Й.С.Баха (монографія К.Берденникової була присвячена вивченню ораторських 

принципів у творчості Й.С.Баха), цитати з Високої меси сі-мінор якого ми знаходимо у частині 

«Kyrie»; і переспів-цитування канту Д.Туптала «Ісусе мій прелюбезний»; і обробки кантів зі збірки 

«Український кант XVII-XVIII століття» [10] та ін.  

Діалог музичного матеріалу у цьому творі має певну драматургічну ідею. Невипадковість 

звернення до полілогічної (за характером історико-стильового аспекту) меси Й.Баха, є очевидною. 

Висока меса h-moll є знаковим твором епохи Просвітництва, пише С. Терентьєва. Аналізуючи 

специфіку інтонаційно-тематичних процесів композиції меси в аспекті категорії діалогу, вона 

характеризує складну філософську систему твору Й.С.Баха, обумовлену діалогом ідей гуманізму, 

протестантизму та деїзму, як концепцію світу [9, 16]. Тотальна діалогічність цього твору, на її думку, 

випливає з проекцій в русло певного типу культур (бароко, класицизму, канонів католицької меси). 

Іншим прикладом діалогічності у «Missa movere» В.Степурка є його опрацювання кантових 

першоджерел в окремих частинах меси. Це перегукується з композиційними ідеями Й.С.Баха, який, 

як відомо, у Месі h-moll використав німецькомовний матеріал з лейпцігських протестантських 

кантат, озвучивши їх латинськими текстами [1, 61]. 

Розшифровки та обробки кантів мали різні завдання. Сам метод обробки вже має діалогічний 

характер спілкування інтерпретатора-композитора з музичним джерелом давньої епохи; обробка 

передбачає і близьку до оригіналу тексту інтерпретацію (як у частині «Lacrimosa»), і значні текстові 

зміни (як у частинах «Gloria» та «Osanna»). «Таким чином, виникає цілком новий жанровий гібрид, в 

якому поєдналися жанрові явища різної конфесійної спрямованості», – визначає дослідниця жанрово-

стильового напрямку цього твору Т. Андрієвська [1, 59].  

Подібний авторський підхід до порушення канонів жанру та розімкнення меж конфексійної 

«замкненості» вказує на тенденції оновлення духовної музики. Цьому ж сприяє і «розімкненість» 

стильових меж твору: бароко, класицизм, романтизм, неоімпресіонізм виявляють свої ознаки у 

мелодико-інтонаційному стилі тематизму «Missa movere».  

Діалогічність жанрів духовної музики (в «Мissa movere», як вже згадувалось, таку цілісність 

представляє мікст двох канонічних католицьких жанрів – меси та реквієму (заупокійної меси), з 

органічним поєднанням з кантами українського православного походження) виявляють і попередні 

хорові твори В. Степурка, зокрема, його масштабний твір на духовну тематику – Українська 

православна меса «Богородичні догмати ХУ11 століття» (2002). Жанровий діалог тут утворює «новий 

культурний синтез» оновленого сакрального простору [1, 62], який присутній у «Missa movere» 

В.Степурка. 

На сьогоднішній день меса виконувалась тричі камерним хором інституту музики ім. 

Р. М. Глієра під керівництвом Зої Томсон. Перше виконання відбулось у 2014 році у Малому залі 

консерваторії на вечорі пам’яті Катерини Берденникової у супроводі фортепіано. Другий раз твір 

прозвучав у церкві Св. Катерини разом з камерним оркестром «Київські солісти» 28 травня 2014 

року, в рамках Міжнародного фестивалю «Музичні прем’єри сезону». Третій раз у греко-

католицькому храмі Воскресіння Христового в рамках фестивалю «Київ Музик Фест» 9 жовтня 2016 

року під фортепіанний супровід.  

Автор неодноразово підкреслює майстерний підхід З. Томсон до виконання музики бароко, – 

точно вивірену хормейстером зміну темпів, динамічну палітру, значення слова та баланс звучання 

між хоровими партіями, а також розуміння інтонаційної структури та умов тембрового аранжування. 

Саме її увага до тембрового балансу, тембрових протиставлень в основі колористичного руху, 

творення тембрального рельєфу твору засобами використання гармонічного, регістрового, 

фактурного тембру та всіх різновидностей у сукупності (класифікація Сохора) впливає на створення 

колористичної палітри. «Темброва палітра в музичному просторі створюється реальними або 

ілюзорними (об’єднаними) тембрами. В свою чергу це може створювати звучність, яка виділяється як 

провідний тембр або нейтральний фон. В монотембрових прикладах (в одній партії або однорідній 

групі) така ієрархічність розробляється за допомогою нюансування, теситурних умов голосів або 

досягненням штучного хорового ансамблю (виділенням певних обертональних комплексів)»[5, 49]. 

Тенденція сучасних українських композиторів до використання традиційних мовно-стильових 

пластів (давньоукраїнська церковна монодія, григоріанський хорал, давньоукраїнський обрядовий 

фольклор, барокове мистецтво), в якій мелодика розспіву поєднується з традиційною для церковної 
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музики несиметричною, неметризованою ритмікою, створює нові виразові можливості. Попри 

органіку діалогічності, у хоровій музиці Степурка добре відчувається єдиний стильовий стрижень, 

що базується на поєднанні романтичної національної традиції з сучасними музичними напрямками. 

Неповторність його музичної мови у тотальному мелодизмі, наспівності, фактурній різноманітності, 

простій, але вишуканій гармонії. 

Наукова новизна статті полягає у введенні поняття, яке увійшло до категорій філософії, 

публіцистики та літературознавства на початку ХХ століття, – поняття діалогічності, в контекст 

виконавського аналізу жанрових особливостей хорової творчості В.Степурка. Одним з головних 

досягнень В.Степурка у розвитку національної хорової музики, стає збагачення традиційної жанрової 

палітри – новими сенсами. Діалог культур, що становить сенсовий стрижень «Missa movere», стає 

важливим орієнтиром виконавської інтерпретації. 

Висновки. У творчому доробку Віктора Степурка  – твори різних жанрів; їх емоційний світ 

захоплює і виконавців, і слухачів. Спираючись на жанри класичної музики, В. Степурко сміливо 

експериментує і осучаснює їх, розширює традиційну жанрово-стильову палітру завдяки оригінальній 

музичній мові: багате інтонаційне поле його хорової музики складають фольклорні інтонації, цитати, 

елементи популярної та сучасної інструментальної музики. Використовуючи стилізацію як метод, що 

поєднує в одному творі ознаки кількох стильових напрямків, В. Степурко досягає рівня 

культурологічного діалогу, який, як відомо, є комунікативно-ціннісним орієнтиром у просторі 

музичного мистецтва. У В. Степурка пошуки найпотаємніших структурних та інтонаційних 

можливостей жанру а cappella виходять з намагання створити «метафізичну», просторову сферу 

твору, пов’язану з образом Бога (і це стосується як фактурного, так і тембрового вирішення). 

Тенденція звернення до традицій, трактування яких набуває на сучасному етапі символічних ознак 

«еталону» та до багатьох інших витоків духовної спадщини – у формі культурного діалогу – 

становить основу мислення композитора, впливає на його цілісність.  
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ШТРИХИ ДО БІОГРАФІЇ МАРІЇ ДОНЕЦЬ-ТЕССЕЙР 

(ЗА АРХІВНИМИ МАТЕРІАЛАМИ) 
 
Мета статті полягає у висвітленні суперечливих та невідомих фактів біографії М. Донець-Тессейр на 

основі сучасних мистецтвознавчих праць та документів і матеріалів з фондів архівних установ України. 

Методологія дослідження полягає у застосуванні методів джерелознавчого, біографічного, аналітико-

дескриптивного, хронологічного. Зазначені методи дають можливість висвітлити маловідомі та зовсім незнані 

сторінки біографії М. Донець-Тессейр. Наукова новизна полягає у висвітленні фактів з біографії М. Донець-

Тессейр на основі наукових досліджень, а також архівних документів з її особового фонду, який зберігається у 

Центральному державному архіві-музеї літератури і мистецтва України та матеріалів Центрального державного 

історичного архіву України, м. Київ. Використані архівні джерела представлені рукописами самої М. Донець-

Тессейр та офіційними документами. Деякі факти з біографії відомої співачки на сьогодні не були висвітленні у 

дослідженнях музикознавців та довідковій літературі. Архівні джерела, які розкривають невідомі факти 

біографії М. Донець-Тессейр, вперше вводяться в науковий обіг. Висновки. Незважаючи на певні складності 

аналізу даних свідоцтв, в результаті проведеної роботи можна дійти таких висновків: окремі сторінки біографії 

М. Донець-Тессейр на сьогодні залишаються невисвітленими повною мірою. Існує багато суперечливих даних 

щодо дня та року народження співачки, подій її дитинства та юності й років навчання. В результаті аналізу 

мистецтвознавчих праць, офіційних документів та архівних джерел остаточно ліквідувати суперечності фактів 

біографії М. Донець-Тессейр на сьогодні не є можливим через недостатність достовірних документів та 

недоведеність певної інформації.  

Ключові слова: біографія М. Донець-Тессейр, архівні документи, наукові дослідження. 

 

Давлатова Тамара Илхомжоновна, аспирантка Киевского университета имени Бориса Гринченко 

Штрихи к биографии Марии Донец-Тессейр (По архивным материалам) 

Цель статьи заключается в освещении противоречивых и неизвестных фактов биографии М. Донец-

Тессейр на основе современных искусствоведческих трудов, документов и материалов из фондов архивных 

учреждений Украины. Методология исследования заключается в применении методов источниковедческого, 

биографического, аналитико-дескриптивного, хронологического. Указанные методы позволяют осветить 

малоизвестные и совсем неизвестные страницы биографии М. Донец-Тессейр. Научная новизна заключается в 

освещении фактов из биографии М. Донец-Тессейр на основе научных исследований, а также архивных 

документов из её личного фонда, который хранится в Центральном государственном архиве-музее литературы 

и искусства Украины и материалов Центрального государственного исторического архива Украины, г. Киев. 

Использованные архивные источники представлены рукописями самой М. Донец-Тессейр и официальными 

документами. Некоторые факты из биографии известной певицы на сегодняшний день не были освещены в 

исследованиях музыковедов и справочной литературе. Архивные источники, раскрывающие неизвестные 

факты биографии М. Донец-Тессейр, впервые вводятся в научный обиход. Выводы. Несмотря на определенные 

сложности анализа данных свидетельств, в результате проведенной работы можно сделать следующие выводы: 

отдельные страницы биографии М. Донец-Тессейр на сегодняшний день остаются неосвещенными в полной 

мере. Существует много противоречивых данных о дне и годе рождения певицы, событиях её детства, юности и 
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лет обучения. В результате анализа искусствоведческих трудов, официальных документов и архивных 

источников окончательно ликвидировать противоречия фактов биографии М. Донец-Тессейр на сегодняшний 

день не представляется возможным из-за недостаточности достоверных документов и недоказанности 

некоторой информации. 

Ключевые слова: биография М. Донец-Тессейр, архивные документы, научные исследования. 

 

Davlatova Tamara, postgraduate student of Kyiv University the name of Boris Grinchenko 

Strokes to the biography of Maria Donets-Tessier (According to archival materials) 

The purpose of the article is to highlight the controversial and unknown facts of the biography of M. Donets-

Tessier on the basis of modern art criticism works, documents, and materials from the archival institutions of Ukraine. 

The methodology consists of applying the methods of source study, biographical, analytical-descriptive, chronological. 

These methods allow us to highlight the little-known and completely unknown pages of the biography of M. Donets-

Tessier. The scientific novelty consists in covering the facts from the biography of M. Donets-Tessier on the basis of 

scientific research, as well as archival documents from her personal collection, which is kept in the Central State 

Archive-Museum of Ukrainian Literature and Art and materials of the Central State Historical Archive of Ukraine, 

Kyiv. The archival sources used are represented by the manuscripts of M. Donets-Tesseyr itself and official documents. 

Some facts from the biography of a famous singer to date have not been covered in the studies of musicologists and 

reference books. Archival sources revealing the unknown facts of the biography of M. Donets-Tessier are first 

introduced into scientific use. Conclusions. Despite certain difficulties in analyzing these evidences, as a result of this 

work, the following conclusions can be made: individual pages of the biography of M. Donets-Tessier are still 

unilluminated to the full. There are many conflicting data about the day and year of birth of the singer, the events of her 

childhood, youth and years of study. As a result of the analysis of works of art criticism, official documents and archival 

sources to completely eliminate the contradictions of the facts of the biography of M. Donets-Tessier today is not 

possible due to the lack of reliable documents and the lack of evidence of certain information. 

Key words: M. Donets-Tesseyr biography, archival documents, scientific researches. 

 

Актуальність теми дослідження. Життєвий та творчий шлях відомих діячів української 

музичної культури сьогодні стає джерелом активних дослідницьких пошуків. Особливу увагу 

мистецтвознавців викликають біографії тих корифеїв української культури, творчий шлях яких ще 

має «білі плями» попри їх висвітлення науковцями.  

Видатна оперна співачка, професор кафедри сольного співу Київської консерваторії Марія 

Едуардівна Донець-Тессейр посідає провідне місце серед українських діячів оперного мистецтва. 

Завдяки чарівному тембру голосу та бездоганній вокальній техніці вона створила яскраві образи у 

багатьох оперних партіях, а її педагогічна діяльність увійшла в історію української вокальної 

педагогіки. Незважаючи на дослідження творчого шляху М. Донець-Тессейр сучасними 

музикознавцями, залишаються малознаними та непідтвердженими деякі події її біографії, які 

потребують вивчення та уточнення. Для узагальнення свідоцтв біографії М. Донець-Тессейр стало 

необхідним звернення до архівних джерел, адже, незважаючи на певні наукові дослідження, 

біографічні відомості певною мірою недостовірні й потребують уточнень. Достовірним джерелом 

відомостей у вирішенні цих проблем можуть слугувати лише архівні матеріали. 

Актуальність даної статті полягає у дослідженні суперечливих фактів біографій відомих 

українських діячів культури, серед яких чільне місце посідає М. Донець-Тессейр. Біографія видатної 

української оперної співачки, відомого вокального педагога М. Донець-Тессейр на сьогодні цілісно 

не вивчена остаточно і повністю не представлена. В архівних та музикознавчих дослідженнях факти 

біографії М. Донець-Тессейр мають суттєві розбіжності. Спираючись на архівні джерела та наукові 

розвідки у даній статті вперше здійснюється спроба досягти істини в суперечливих фактах біографії у 

висвітленні архівними документами. 

Аналіз досліджень та публікацій. Факти біографії М. Донець-Тессейр та її виконавської 

діяльності на сьогодні висвітлені небагатьма науковими дослідженнями, зокрема працями В. Вотріної 

[2], Б. Гнидя [3], Л. Дмитрієва [4] та Т. Михайлової [8]. Стислі відомості надаються довідковою 

літературою, зокрема енциклопедіями різного спрямування та словниками-довідниками. Конкретних 

біографічних фактів обмаль і вони, до того ж ще й не досліджені повною мірою і часто мають 

суперечливий характер в інтерпретації музикознавцями. Зокрема, Л. Дмитрієв та В. Вотріна у своїх 

монографіях надають відомості про дитинство та навчання М. Донець-Тессейр, як в Україні так і за 

кордоном, а також висвітлюють процес становлення її як оперної співачки [2; 4]. Проте є певні 

розбіжності у констатації окремих фактів біографії, які мають характеризувати її виконавську 

діяльність. Т. Михайлова у хронологічному огляді серед чисельної плеяди вокальних педагогів згадує 

ім’я М. Донець-Тессейр як видатної співачки та вокального педагога. В цій роботі автор надає досить 

короткі біографічні відомості життя Марії Донець-Тессейр [8]. Б. Гнидь, досліджуючи виконавські 
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школи України, серед видатних виконавців і педагогів визначає М. Донець-Тессейр і надає про її 

життя і творчість загальні відомості [3]. Приведені дослідження містять в собі значну низку 

суперечностей, які розв’язати можливо лише за допомогою архівних документів.  

Мета статті полягає у висвітленні незнаних і маловідомих та суперечливих фактів біографії 

М. Донець-Тессейр періоду дитинства, років навчання та становлення як оперної співачки. Звідси 

постає завдання проаналізувати й узагальнити факти біографії, спираючись на раніше недосліджені 

архівні матеріали, які зберігаються у фонді Центрального державного архіву-музею літератури і 

мистецтва України. Ця стаття є першою спробою ліквідувати «білі плями» у біографії М. Донець-

Тессейр. Приведені в статті архівні документи вперше вводяться у науковий обіг. 

Виклад основного матеріалу. Основними джерелами біографічних відомостей про видатну 

співачку М. Донець-Тессейр стали дослідження українських музикознавців та матеріали і документи 

Центрального державного архіву-музею літератури і мистецтв України, де зберігається Особовий 

фонд Марії Донець-Тессейр. Факти її біографії у висвітленні дослідниками мають значні розбіжності 

в датах та пов’язаних з ними подіями.  

Вже сама дата народження співачки викликає неоднозначне тлумачення. Так, рік народження 

в документах представлено трьома датами: 1889, 1893 та 1894 роками. У дослідженнях сучасних 

музикознавців та енциклопедіях і довідниках зустрічається дата «1889 рік» [1; 3; 5; 6; 7; 9]. У 

Передмові до Опису №1 Особового фонду М. Донець-Тессейр також вказана дата народження 4 

травня 1889 року (з посиланням на відомості «Театральної енциклопедії») [9]. 

Проте у профспілковому квитку, який також зберігається в Центральному державному архіві-

музеї літератури і мистецтв України, значиться зовсім інший рік народження – 1893-й [13]. В 

«Автобіографії», укладеної самою М. Донець-Тессейр, роком народження названо вже 1894 рік. 

Такий само рік зустрічається також у різних офіційних документах, зокрема, в Особовому листку з 

обліку кадрів, Трудовій книжці, які також зберігаються в Центральному державному архіві-музеї 

літератури і мистецтв України [14; 16]. Дати життя М. Донець-Тессейр, викарбувані на її надгробку, 

також вказують, що рік її народження 1894-й.  

Стосовно дня народження також є розбіжності. В енциклопедіях та довідниках зазначається 

дата 4 травня [1; 5; 6; 7; 9]. Дослідник творчого шляху співачки і вокального педагога М. Донець-

Тессейр Л. Дмитрієв подає іншу дату – 5 травня [4, 7], проте в архівних джерелах ця дата не 

зустрічається.  

З метою позбавлення суперечностей стосовно дати народження М. Донець-Тессейр були 

досліджені матеріали Центрального державного історичного архіву України, м. Київ. Розглядалися 

церковні метричні книги з записами про народження і хрещення періоду з 1889 по 1894 роки. Серед 

вивчених документів архіву, які збереглися до нашого часу, записів про народження і хрещення 

М. Донець-Тессейр не виявлено. Можливо, це сталося через те, що метричні книги могли не 

зберегтися до нашого часу з певних причин (військові дії, пожежі тощо) або були втрачені [20]. 

Виходячи з аналізу доступних на сьогодні документів стосовно дати народження з’ясовано, 

що суперечності остаточно не подолані. Найбільша кількість свідоцтв про дату народження 

підтверджена офіційними документами з Центрального державного архіву-музею літератури і 

мистецтва України та власноруч укладеною «Автобіографією» М. Донець-Тессейр. Сама М. Донець-

Тессейр в «Автобіографії» вказує дату 4 травня 1894 року. Ця сама дата приводиться в офіційних 

документах (Трудова книжка М. Е. Донець-Тессейр, Довідки та посвідчення про робочій стаж 

М. Е. Тессейр, Профспілковий квиток М. Е. Донець). Виходячи з вищевикладеного офіційною датою 

народження можна вважати 4 травня 1894 року. 

Проте суперечності в біографічних свідоцтвах на цьому не завершились: дата смерті 

М. Донець-Тессейр також остаточно не встановлена. Офіційною датою кончини вважається 14 

грудня 1974 року, проте в одиничному випадку – у енциклопедичному довіднику «Митці України» – 

приводиться інша дата – 15 грудня [7]. 

Стосовно періоду навчання М. Донець-Тессейр також існують розбіжності у свідченнях. 

В. Вотріна у своїй монографії надає інформацію, що: «у дев’ять років Марію Тессейр віддали в 

привілейований Київський інститут шляхетних дівчат, а потім перевели в приватний пансіонат при 

Фундуклеївській гімназії» [2, 8]. Л. Дмитрієв наводить такі ж дані щодо початку навчання М. Донець-

Тессейр у Київському інституті шляхетних дівчат у віці дев’яти років, а потім у Фундуклеївській 

гімназії [4, 8]. Якщо брати до уваги дату народження 1889 рік, яку надають ці дослідники, то можна 

вирахувати, що це було у 1898 році. З архівних джерел відомо, що у період з 1898 по 1899 рік вона 

навчалась у Київській міністерській жіночій гімназії. Це підтверджує Атестація про закінчення 

М. Тессейр підготовчого класу у зазначеному закладі. Цей документ також містить інформацію щодо 
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її успіхів у навчанні та перелік предметів, які вивчались. Так, у підготовчому класі М. Донець-

Тессейр вивчала: Закон Божий, за цей предмет вона мала п’ять балів; за Російську мову з церковно-

слов’янською та Словесність – отримувала четвірки та одну п’ятірку, але за екзамен з цього предмету 

отримала трійку з мінусом; з Математики мала лише четвірки; за Чистописання мала трійки та одну 

четвірку; з Малювання отримала четвірки та одну трійку. Були також відмітки про поведінку та 

кількість пропущених занять. Так, за поведінку М. Донець-Тессейр мала п’ятірки, а пропусків 

загалом за три чверті навчання, зазначених у атестації – 21 день [12]. 

Щодо років навчання у Фундуклеївській гімназії, сама М. Донець-тессейр у своїй 

«Автобіографії» зазначає: «Вчилася я в Київській Фундуклеївській гімназії і закінчила її в 1909 р.» 

[11, 5]. Проте існує свідоцтво від 5 червня 1945 року, у якому Л. І. Демочані підтвердила, що 

М. Донець-Тессейр закінчила разом з нею Фундуклеївську гімназію у 1906 році. [16]. В іншому 

свідоцтві від 29 травня 1945 року, В. Н. Єфремович також підтверджує, що закінчила разом з 

М. Донець-Тессейр Фундуклеївську гімназію у 1906 році. [16]. Ці невідповідності в датах на сьогодні 

спростувати не вдалося.  

У 1907 році М. Донець-Тессейр вступила до Музично-драматичної школи М. Лисенка у клас 

видатного українського оперного співака О. Мишуги [2; 4]. У Київській музично-драматичній школі 

вона провчилась лише рік через те, що О. Мишуга переїхав до Варшави. М. Донець-Тессейр поїхала 

за викладачем, та навчалась 2 роки у школі при Варшавській філармонії [4]. Закінчивши навчання у 

Варшаві в 1911 році, М. Донець-Тессейр вступила до Віденської консерваторії, де навчалась у 

професора К. Форстена (Ф. Форстен), але вже у 1912 році вона поїхала в Італію та вступила до 

Міланської консерваторії у клас В. Ванцо. Тут вона провчилась 3 роки з 1912 по 1915. [2; 4]. Ці дані 

підтверджуються Особистим листком з обліку кадрів, де вказано що М. Донець-Тессейр має вищу 

освіту й перелічуються заклади, у яких вона навчалась: Київська гімназія, Міланська консерваторія, 

вокальний факультет, роки навчання 1912-1915, спеціальність – оперна співачка [16]. 

Сама М. Донець-Тессейр у «Автобіографії» про роки свого навчання співу говорить так: 

«поїхала вчитися співу до проф. Мишуги у Варшаву в Музучилищі при Філармонії. В 1911 р. 

перейшла до Віденської Консерваторії в клас проф. Форcтена, а через рік поїхала в Мілан, де 

вступила в клас проф. Ванцо. закінчила у 19І5 р.» [11, 5]. 

Л. Дмитрієв та В. Вотріна надають інформацію щодо дебюту М. Донець-Тессейр як оперної 

співачки, який відбувся у місті Пйомбіно в Італії у 1914 році в партії Норіни з опери «Дон Паскуале» 

Г. Доніцетті. Критики схвально оцінили голос та сценічні здібності молодої співачки і цю партію 

М. Донець-Тессейр виконала ще дванадцять разів. Другою оперною партією у цьому ж сезоні стала 

партія Адіни в опері «Любовний напій» Г. Доніцетті [2; 4]. Партію Адіни «вона вже співала в статусі 

улюблениці публіки, завершуючи кожну арію гучними оплисками і тривалими «Брава!». Вона була з 

небагатьох оперних дебютантів, удостоєних золотої медалі муніципалітету міста» [2, 23]. В 

особовому архіві М. Донець-Тессейр збереглася афіша, яка доводить, що вона дійсно виступала у 

партії Адіни 13 червня 1914 року о 20.45 за місцевим часом[15].  

Відомості мистецтвознавців про подальшу співацьку кар’єру М. Донець-Тессейр дещо 

розходяться. Після дебюту М. Донець-Тессейр отримала ангажемент до оперного театру Ніцци, але 

туди дістатися їй не судилося. Л. Дмитрієв стверджує, що М. Донець-Тессейр після успіху в місті 

Пйомбіно повернулася до Мілану для того, щоб продовжити заняття з В. Ванцо. Цим планам 

завадила Перша світова війна, події якої змусили її виїхати до Києва [4, 14]. В. Вотріна надає іншу 

інформацію. Вона стверджує, що М. Донець-Тессейр після успішного дебюту у місті Пйомбіно 

повернулася на короткотривалий відпочинок до Києва, де не була вже три роки. З собою вона 

привезла ноти тих партій, які мала співати в оперному театрі Ніцци для опрацювання. Проте ці плани 

не втілились в життя через Першу світову війну, і про подорож до Франції вже не могло бути й мови 

[2, 23]. 

З 1915 року вона почала працювати у Київському оперному театрі, про що свідчить запис в 

Особистому листі з обліку кадрів [16], а також відомості з її «Автобіографії»: «По закінченні 

Консерваторії я повернулася до батька в Київ і була прийнята до складу Київської опери (антреприза 

Багрова), де працювала до 1922 р. включно, виїжджаючи на сезони до Саратова, Одеси, Уфи» [11]. 

Під час роботи у Київському оперному театрі сталися зміни в особистому житті співачки. З 

архівних джерел відомо, що 8 січня 1916 року М. Донець-Тессейр взяла шлюб з Олександром 

Леонідовичем Гладковим (1878 – 1957). Про нього, як про першого чоловіка М. Донець-Тессейр, 

зовсім немає відомостей у жодному з досліджень, присвяченому творчому шляху М. Донець-Тессейр, 

а також у довідковій літературі. Проте у архіві збереглася копія його метричного свідоцтва, виданого 

у 1919 році, в якому зазначено, що народився він 26 грудня 1877 року, похрещений 4 січня 1878 року. 
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Його батько, Леонід Миколайович Гладков, мав звання колезького радника (далі в цьому документі 

записано як статський радник), мати – Юлія Іванівна. Також відомо, що М. Донець-Тессейр була 

другою дружиною О. Гладкова: 18 вересня 1900 року він повінчався з французькою громадянкою 

Бертою Блянш Комб, тридцяти двох років та римсько-католицького віросповідання. Стосовно 

першого його шлюбу відомостей немає. Через 16 років потому О. Гладков повінчався з донькою 

статського радника Марією Едуардівною де-Тессейр, православного віросповідання, двадцяти шести 

років [19]. Цей факт знову спростовує дату народження М. Донець-Тессейр, яку вона сама приводить 

у документах. Якщо на момент вінчання їй було 26 років, то датою народження стає вже 1890 рік.  

Після одруження з О. Гладковим М. Донець-Тессейр взяла його прізвище: в Ощадній книжці 

вона записана як Гладкова Марія Едуардівна. До речі, на цій книжці значиться, що це Одеська 

державна ощадна каса при VI відділенні (Новий Базар). У цій Ощадній книжці є відмітка про 

прийняття на її рахунок 11 грудня 1918 року 9000 рублів. Можна припустити, що на той час вона 

виїхала на сезонні гастролі до Одеського оперного театру і ці кошти становили її платню за виступи 

[17].  

В Особовому фонді М. Донець-Тессейр збереглися також фотографії родини Гладкових: його 

матері, батька та першої дружини. На звороті фотографії батька рукою М. Донець-Тессейр написано: 

«Леонид Николаевич Гладков. Отец моего первого мужа», а на звороті фотографії першої дружини 

чоловіка: «Бланш Комб-Гладкова I жена Ал. Леонид.»). Проте фотографії самого О. Гладкова немає 

[18]. Серед архівних документів є свідоцтво М. Донець-Тессейр про місце поховання її першого 

чоловіка: Лук’янівське кладовище, 34 ділянка [10]. Свідоцтв про те, скільки років вони були разом та 

чому розлучились, немає.  

Наукова новизна. Біографія М. Донець-Тессейр на сьогоднішній день ще не набула своєї 

наукової цілісності та достовірності. В її біографічних даних зустрічається ціла низка суперечливих 

свідоцтв, деякі з них розглянуті в даній статті. Ті факти, які можна простежити за архівними 

документами і дослідженнями мистецтвознавців, не завжди співпадають і носять вкрай суперечливий 

характер. Зокрема, це стосується дня і року народження М. Донець-Тессейр, періоду її дитинства, 

навчання в Україні й за кордоном, перші кроки у становленні як оперної співачки, а також зовсім 

невідомі факти з її особистого життя (перший шлюб). Архівні документи, на яких ґрунтується дана 

стаття, вперше вводяться в науковий обіг (Центральний державний архів-музей літератури і 

мистецтва України, м. Київ Ф. 122 Особовий фонд Донець-Тессейр М. Е. 1842–1969 рр. Оп. 1. Спр.: 

60; 258; 259; 262; 266; 269; 273; 337; 396; 409). 

Висновки. В результаті дослідження архівних джерел, мистецтвознавчих праць, довідкової 

літератури (енциклопедії, словники), з’ясована низка суперечливих фактів біографії М. Донець-

Тессейр. Зокрема,  дата її народження має три визначення, з яких найчастіше зустрічаються 1889 рік 

(енциклопедії, довідники) та 1894 рік – за архівними джерелами, зокрема «Автобіографією», 

укладеною самою М. Донець-Тессейр. Відкриті нові факти сосовно її особистого життя. Розбіжності 

встановлені також у періодах її навчання в київських гімназіях та інституті шляхетних дівчат. 

Ґрунтуючись на вивченні суперечностей біографічних фактів та їх аналізі, можна дійти висновку, що 

на сьогодні ці суперечності ще не спростовані остаточно. «Білі плями» життєвого і творчого шляху 

М. Донець-Тессейр потребують свого подальшого дослідження. 
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РИТМІЧНА АЛЬТЕРАЦІЯ У ФЛЕЙТОВОМУ  

ВИКОНАВСЬКОМУ МИСТЕЦТВІ XVIII СТОЛІТТЯ 
 
Мета роботи. Розглянути специфіку виконання ритму у флейтовій музиці XVIII ст. Систематизувати 

вказівки і правила з флейтових трактатів цього періоду (Ж.-М. Оттетер /1707/, М. Корретт /1740/, Й. Й. Кванц 

/1752/, К.Ф.Е. Бах /1753/, Т. Борде /1755/, Й.Г. Тромліц /1791/). Методологія. У статті застосовано 

джерелознавчий, історичний, аналітичний та виконавський методи дослідження. Наукова новизна. Вперше у 

вітчизняному музикознавстві систематизовано основні правила роботи з ритмом, що подані у старовинних 

трактатах для флейти. Це дає змогу побачити динаміку розвитку поглядів на проблему ритмічної альтерації у 

флейтовому виконавському мистецтві XVIII ст. і застосувати набуті знання у педагогічній і концертній 

діяльності. Висновки. У XVIII ст. існувала традиція виконання ритму інакше, аніж він був зафіксований в 

нотному тексті. Найрізноманітніші випадки ритмічних альтерацій можна умовно поділити на три групи: notes 

inégales, загострення пунктиру (т. зв. “ритм французької увертюри”) та співвідношення пунктирного і 

тріольного ритмів у різних голосах. Тогочасні флейтові трактати містять рекомендації і правила щодо їхнього 

правильного прочитання. Основним орієнтиром у пошуку адекватної метроритмічної моделі є характер й афект 

твору. Також мусить бути врахована специфіка флейти як духового інструмента.  

Ключові слова: ритм; ритмічна альтерація; notes inégales; ритм французької увертюри; флейтове 

виконавське мистецтво; музичне мистецтво XVIII ст. 

 

Ермак Игорь Юрьевич, аспирант кафедры старинной музыки Национальной музыкальной академии 

Украины им. П.И. Чайковского 

Ритмическая альтерация во флейтовом исполнительском искусстве XVIII века 

Цель работы. Рассмотреть специфику исполнения ритма во флейтовой музыке XVIII в. 

Систематизировать указания и правила из флейтовых трактатов этого периода (Ж.-М. Оттетер /1707/, 

М. Корретт /1740/, И.И. Кванц /1752/, К.Ф.Э. Бах /1753/, Т. Борде /1755/, И.Г. Тромлиц /1791/). Методология. В 

статье применены источниковедческий, исторический, аналитический и исполнительный методы исследования. 

Научная новизна. Впервые в отечественном музыковедении систематизированы основные правила работы с 

ритмом, представленные в старинных трактатах для флейты. Это позволяет увидеть динамику развития 

взглядов на проблему ритмичной альтерации во флейтовом исполнительском искусстве XVIII в. и применить 

полученные знания в педагогической и концертной деятельности. Выводы. В XVIII в. существовала традиция 

исполнения ритма иначе, чем он был зафиксирован в нотном тексте. Разнообразнейшие случаи ритмических 

альтераций можно условно разделить на три группы: notes inégales, обострение пунктира (т.н. “ритм 

французской увертюры”) и соотношение пунктирного и триольного ритмов в разных голосах. Тогдашние 

флейтовые трактаты содержат рекомендации и правила их правильного прочтения. Основным ориентиром в 

поиске адекватной метроритмической модели является характер и аффект произведения. Также должна быть 

учтена специфика флейты как духового инструмента. 

Ключевые слова: ритм; ритмическая альтерация; notes inégales; ритм французской увертюры; 

флейтовое исполнительское искусство; музыкальное искусство XVIII в. 
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Yermak Ihor, postgraduate student of the department of ancient music, National Music Academy of Ukraine 

named after P. I. Tchaikovsky 

Rhythmic alteration in the flute performing art of the 18th century 

Purpose of the article. Consider the specifics of the performance of rhythm in flute music of the 18th century. 

Systematize instructions and rules from flute treatises of this period (J.-M. Hotteterre /1707/, M. Correttе /1740/, 

J.J. Quantz /1752/, C.P.E. Bach /1753/, T. Borde /1755/, J.G. Tromlitz /1791/). Methodology. The article applies source 

study, historical, analytical and performing research methods. Scientific novelty. For the first time in domestic 

musicology, the basic rules for working with rhythm, presented in ancient flute treatises, are systematized. This allows 

us to see the dynamics of the development of views on the problem of rhythmic alteration in the flute performing art of 

the 18th century and apply this knowledge in pedagogical and concert activities. Conclusions. In the 18th century there 

was a tradition of performing the rhythm differently than it was written in a musical text. The most diverse cases of 

rhythmic alterations can be divided into three groups: notes inégales, over-dotting (the so-called “rhythm of the French 

overture”) and the juxtaposition of dotted rhythms and triplets. Flute treatises of the time contain recommendations and 

rules for their proper reading. The main guideline in finding an adequate metro-rhythmic model is the mood and affect 

of the work. The specifics of the flute as a wind instrument should also be taken into account. 

Key words: rhythm; rhythmic alteration; notes inégales; the rhythm of the French overture; flute performing 

arts; musical art of the 18th century. 

 

Сучасний музикант звик максимально точно виконувати виписаний ритм, адже із самого 

дитинства його вчать правильно визначати найрізноманітніші ритмічні малюнки, зіставляти їх між 

собою. У разі виникнення особливих складнощів на допомогу виконавцеві завжди приходить 

комп’ютерна техніка, яка дає змогу абсолютно точно зіставити, наприклад, дуоль з тріоллю, квартоль 

з квінтоллю та навіть септоль з нонемоллю. Сформувавшись у середовищі такої математичної 

стерильності ритму, нам важко навіть уявити, що беззаперечне слідування нотному тексту далеко не 

завжди було обов’язковою вимогою до музиканта. Більше того, були часи, коли точне виконання 

виписаних тривалостей вважалося ознакою поганого смаку. 

У музиці XVIII ст. нотація ритму часто не відображала його реалізацію у виконанні: виписані 

ноти рівної тривалості могли виконуватися нерівно, пунктир міг загострюватися, а затакт – 

звужуватись. У сучасному західному музикознавстві всі ці види ритмічних змін отримали загальну 

назву – “ритмічні альтерації”.  

Актуальність теми дослідження полягає в тому, що в сучасних умовах розвитку історично-

інформованого виконавства знання особливостей виконавського мистецтва XVIII ст., до яких 

належить і стилістично грамотне виконання ритму, має дуже велике значення і відіграє важливу роль 

як у теоретичному, так і у практичному аспектах.   

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема точності прочитання і виконання ритму у 

старовинній музиці на даний момент висвітлена у багатьох зарубіжних [7, 144-149; 10, 83-86; 14, 42-

66; 8, 42-45; 17, 136-157; 16, 64-67; 13, 53-87] і в деяких вітчизняних музикознавчих працях [6, 16-

17; 2, 127-128]. Щодо дерев’яних духових інструментів, найбільш повно особливості ритмічної 

альтерації розглянуті в докторській дисертації Т. Е. Ворнера (1964 р.) [17, 136-157]. Він простежує 

історію розвитку практики альтерації виписаного ритму від її виникнення (з часів григоріанського 

співу) і аж до початку XIX ст. Багато уваги питанню ритмічної альтерації у флейтовому виконавстві 

епохи бароко у своїй кандидатській дисертації приділяє Ю.В. Шелудякова [7, 144-149], спираючись 

переважно на трактат Й. Й. Кванца і книгу Р. Донінгтона  [14].  

Стаття базується на інформації з теоретичних трактатів видатних музикантів-флейтистів 

XVIII ст., де містяться відомості щодо принципів застосування ритмічної альтерації у виконавській 

практиці цього періоду. Основою для нашого дослідження послужили праці Ж.-М. Оттетера (1707, 

1719) [5, 40-76; 15], М. Корретта (1740) [11], Й. Й. Кванца (1752) [3], К. Ф. Е. Баха (1753) [1], Т. Борде 

(1755) [9] і Й.Г. Тромліца (1791) [5, 81-371].  

Мета дослідження – у хронологічному порядку представити правила роботи з ритмом у 

музиці XVIII ст. 

Виклад основного матеріалу. Найрізноманітніші випадки ритмічної альтерації у флейтовій 

музиці XVIII ст. можна умовно поділити на три основні групи: нерівні ноти (notes inégales), 

загострення пунктирного ритму (т.зв. “ритм французької увертюри”) і співвідношення 

пунктирного і тріольного ритмів в різних голосах. Їхнє трактування в кожному конкретному випадку 

залежить від стильової приналежності твору і загального контексту. Розглянемо це. 

Notes inégales. У музиці (найчастіше – французькій) всього XVIII ст. була розповсюджена 

традиція нерівного виконання домінуючих швидких тривалостей, що рухались поступово. 

Інформація про це подана в численних трактатах того часу, написаних для різних інструментів. Щодо 
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флейтового виконавства, то відомості про notes inégales здебільшого сконцентровані у працях Ж.-

М. Оттетера, М. Корретта, Й.Й. Кванца, Т. Борде, Г. Тромліца. Ми розглянемо окремо кожен з цих 

трактатів і виділимо основні правила виконання і застосування ритмічної нерівності.  

Виконання notes inégales на флейті нерозривно пов’язане з коротким і довгим 

артикуляційними складами tu ru. Підтвердження цього знаходимо у 8-му розділі «Основ…» Ж.-М. 

Оттетера (1707). Автор наводить приклад, де м’який і довгий склад ru припадає на хороші ноти(довгі, 

сильні, ударні), які у такий спосіб подовжуються, а чіткий і короткий tu – на погані (короткі, слабкі, 

неударні), які стають більш короткими у співвідношенні з попередніми [5, 59].  Також у своїй праці з 

прелюдування він наголошує, що всі вісімки у прелюдіях, представлених ним, повинні виконуватись 

нерівно, якщо немає авторської ремарки про протилежний спосіб виконання [15, 6]. Цікаво, що і 

флейтист Оттетер, і клавесиніст Ф. Куперен («Мистецтво гри на клавесині», 1716 р.) [4, 29] 

приблизно в один період говорять про нерівне виконання тільки вісімок, тоді як автори пізніших 

трактатів пишуть про застосування inégal щодо найкоротших тривалостей твору (якими часто є 

шістнадцятки).  

Пізніше М. Корретт у 5-му розділі своєї «Методи…» (1740) для флейти інструктує стосовно 

використання рівних і нерівних нот у певних розмірах і частинах творів. На відміну від Оттетера і 

Кванца, він не пов’язує inégal з артикуляцією, зокрема із використанням короткого і довгого складів 

tu ru, адже у своїй методі взагалі відмовляється від них і радить користуватися лише односкладовою 

артикуляцією [11, 20]. Цікаво, що його правила стосуються творів – представників різних 

національних стилів (переважно, французького й італійського) [11, 4-6]: 

1. У чотиридольних розмірах С і ₵, що часто використовуються в італійській музиці в 

Allemande, Adagio, Allegro і Presto (частинах сонат і концертів), вісімки виконуються рівно, а 

шістнадцятки – нерівно. Інколи в частинах Allegro і Presto шістнадцятки можуть виконуватись рівно.   

2. У дводольному розмірі 2, що використовується у французькій музиці (і дуже рідко в 

італійській) для ригодонів, гавотів, буре і котильйонів, вісімки у групах по дві ноти виконуються 

нерівно (пунктирно).  

3. У розмірах 2/4 і 2/8, які часто використовуються у allegro і presto італійських сонат і 

концертів, вісімки виконуються рівно, шістнадцятки – пунктирно. Іноді в сонатах шістнадцятки 

можуть виконуватись рівно.  

4. Розмір 3/2 позначає повільний темп і часто використовується у сарабандах. Чвертки в цьому 

розмірі повинні бути зіграні нерівно. Однак характер п’єси може стати орієнтиром і для їх рівного 

виконання. 

5. Восьмі виконуються рівно, а шістнадцятки – нерівно у розмірі 3/8, який у французькій 

музиці використовується для пасп’є, а також для affettuoso, менуетів і allegro в сонатах. 

6. Розмір 6/4 використовується у лурі (французький стиль), водевілях і контрдансах 

(англійський стиль), зрідка зустрічається в італійській музиці. Чверті в ньому необхідно акцентувати, 

а восьмі виконувати inégale.  

7. Для жиг у французькому та італійському стилях використовується розмір 6/8. Вісімки 

завжди виконуються рівно (про шістнадцятки Корретт не згадує, отож можна припустити, що вони 

також мали бути рівними), перші дві часто зліговуються, третя артикулюється (можливе також 

лігування по 3 вісімки).  

8. Розмір 9/8 часто зустрічається у італійських жигах, allegro і presto (у французькій музиці 

використовується тільки зрідка). Вісімки – égale, шістнадцятки – inégale. 

9. Для жиг у італійській, французькій, німецькій і англійській музиці може бути 

використаний розмір 12/8. Вісімки виконуються рівно, а шістнадцятки – пунктирно. 

Отже, в деяких випадках Корретт допускає винятки з огляду на характер твору. 

Підтвердження безпосереднього зв’язку артикуляції та ритму знаходимо у «Досвіді…» Й. 

Й. Кванца (1752). Він пише, що двоскладова структура tiri «…найбільше підходить для не дуже 

жвавих пасажів, особливо тому, що навіть найшвидші ноти в них завжди варто грати трохи 

неоднаково [курсив наш – І.Є.]» [3, 74]. Далі він констатує, що в цій артикуляційній структурі 

наголос припадає на другий склад ri, який завжди довший за ненаголошений ti і використовується на 

сильній долі, а «в групі з чотирьох шістнадцяток ri завжди буде попадати на першу і третю ноти, а ti – 

на другу і четверту» [3, 74].  

Кванц пише, що у поступовому русі варто розрізняти головні (основні, хороші) ноти, які 

необхідно «підкреслювати рухами грудної клітки» [3, 127] трохи подовжуючи, і виконуючи 

голосніше, і прохідні (погані), що виконуються слабше. «Згідно з цим правилом, навіть найкоротші 

ноти в кожній п'єсі стриманого темпу чи в Adagio, не зважаючи на те, що вони записані однаковими 
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тривалостями, повинні виконуватись трохи нерівно, так щоб ударні ноти кожної фігури, а саме 

перша, третя, п'ята і сьома, затримувались трохи довше, ніж прохідні – друга, четверта, шоста і 

восьма», важливо, що «подібне подовження ноти не повинно бути рівним по тривалості ноті з 

крапкою» [3, 121]. До коротких нот німецький флейтист відносить чверті в такті на 3/2, вісімки в 

такті на 3/4 і шістнадцятки в такті на 3/8, а також восьмі в alla breve і шістнадцятки чи тридцять другі 

в такті на 2/4 або в простому парному розмірі. Якщо з’являються фігури з тривалостями вдвічі 

коротшими за ті, на яких виконувалась нерівність, то тоді саме їх необхідно починати виконувати в 

описаній манері. Винятком для інструменталістів є: а) пасажі в дуже швидких темпах, де неможливо 

встигнути виділити всі необхідні ноти, отож, лише перша з чотирьох нот виконується довше і 

голосніше; б) ноти, які мають штрихові позначення; в) кілька нот однієї висоти, що йдуть одна за 

одною; г) чотири, шість чи вісім нот, з’єднані лігою; ґ) восьмі в жигах. 

Про традицію виконання нерівних нот згадує і французький флейтист Т. Борде у своїй 

«Методі…» (1755). Автор пише, що у разі відсутності будь-яких позначень над рівними за 

тривалістю нотами, вони, за традицією, повинні виконуватися трохи нерівно (inégale). Крапка ж над 

нотою вказує на ритмічно рівне (égale) виконання [9, 5], на відміну від звичного для нас трактування 

крапки як штриха staccato. У розмірах C, 3/8, 2/4, 6/8, 9/8, 12/8 і 2/8, за Борде, завжди треба грати рівно. У 

всіх інших випадках нерівність переходить з більших до менших тривалостей, що з'являються у п'єсі. 

Наприклад, якщо спочатку рух йде чвертками і вони граються inégale, то в разі появі восьмих, 

нерівно необхідно грати вже їх, а чвертки виконувати égale до вступу коротших тривалостей [9, 8]. 

Наприкінці століття – 1791 р. – до проблеми сильних і слабких нот в контексті ритмічної 

нерівності звернувся Г. Тромліц. Як Оттетер і Кванц, Тромліц пов’язує виконання notes inégales на 

флейті з артикуляційними фонемами. Для ударних нот – це,  залежно від обставин, da або ra, для 

неударних – ta (винятком є перша нота фрази, яка є сильною, але завжди виконується на ta). Правила 

Тромліца співвідносяться з основами використання артикуляції для ритмічної нерівності, описаними 

Кванцем. Проте інколи у плавному русі вісімками Тромліц використовує після ta, da, ra замість 

інших складів лише голосну а (без приголосних). Така артикуляція максимально пом’якшує слабкі 

ноти і фактично створює ефект legato.    

Причиною того, чому notes inégales так і не отримали сталого позначення в нотації, 

найвірогідніше є величезне розмаїття можливих варіантів нерівності, яка, в залежності від характеру 

твору, могла коливатись від майже пунктиру (у числовому співвідношенні 3:1), до ледь помітної 

нерівності (4:3) [10, 83]. 

До сьогоднішнього часу питання необхідності застосування notes inégales в тій чи іншій 

музиці залишається вирішеним не до кінця. Спираючись на те, що дана традиція згадується у 

багатьох виконавських трактатах (причому не тільки флейтових) саме французьких авторів і 

характерна передусім для французького стилю, можна припустити, що використовувати нерівність у 

музиці, яка написана в інших національних стилях, слід з обережністю. Однак, повністю відкидати 

можливість застосування notes inégales у нефранцузькій музиці не можна, оскільки про це 

пишуть Корретт, Кванц і Тромліц, а також з огляду на інтенсивний стильовий взаємообмін, що мав 

місце у XVIII ст., та становлення мішаного стилю. Зауважимо, однак, що основним орієнтиром для 

виконавця завжди повинен залишатися характер конкретного твору.  Зважаючи на те, що дана манера 

гри згадується у трактатах всього XVIII ст., використання її буде доречним як у творах епохи Бароко, 

так і в музиці галантного і класичного стилів.  

Загострення пунктирного ритму. Як рівні за тривалістю ноти могли виконуватись нерівно, 

так і виписана нерівність, тобто пунктирний ритм, найчастіше виконувалася трохи відмінно від 

записаного. Ноту з крапкою музикант мав акцентувати, а наступну одну чи кілька нот грати гостріше 

і швидше ніж записано. Такий вид ритмічної альтерації сформувався у попередньому – XVII столітті 

у творчості французьких композиторів, зокрема в операх Ж.-Б. Люллі, завдяки чому отримав назву 

“ритм французької увертюри”. Він став надзвичайно затребуваним завдяки своїй виразності – 

підкресленому, енергійному спрямуванню слабкого (ямбічного, затактового) елементу до сильної 

долі. У флейтових трактатах до питання загострення пунктирного ритму звертаються Й.Й. Кванц та 

Г. Тромліц. 

Й. Й. Кванц, пояснюючи правильне виконання тривалостей нот, зауважує, що нота з крапкою 

повинна триматися довше за її виписану тривалість, а та що слідує за нею – скорочуватись (приклад 

1).  
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Приклад1. Й.Й. Кванц. Загострення пунктирного ритму [3, 67]. 

 

Вдруге Кванц повертається до теми ритмічного загострення при поясненні особливостей 

виконання популярних танців XVIII ст. За його словами, у розмірах 2, ₵, 3/4 у лурі, сарабанді, куранті 

і чаконі «вісімки, що стоять за чвертками з крапкою, слід грати не з їх точною тривалістю, а дуже 

коротко і гостро» [3, 284]. Також, за Кванцем, три і більше тридцять других, що йдуть після нот з 

крапкою або пауз, краще виконувати якомога швидше, в останній момент перед наступною долею. 

Особливо яскравий ефект ритмічне загострення має у повільних п’єсах [3, 284].  

Ритмічна альтерація згадується і наприкінці XVIII ст. Багато уваги приділяє цьому питанню 

Й. Г. Тромліц у своїх «Настановах» (1791). Для автора трактату, хороше виконання пунктирного 

ритму – це перетримання ноти з крапкою, ніби вона має дві крапки, і скорочення тривалості 

наступних нот [5, 230-231]. Більш того, німецький флейтист пропонує ще гостріший варіант 

ритмічної альтерації, коли ноту з крапкою необхідно тримати до наступної долі, а в момент її 

настання зіграти другу, коротку ноту [5, 231]. 

Якщо після ноти з крапкою слідує не одна а декілька нот ритм також загострюється, при чому 

швидкі ноти необхідно зв’язувати з попередньою нотою лігою і не артикулювати окремо (приклад 2). 

 

 
 

Приклад 2. Й.Г. Тромліц. Лігування при пунктирному ритмі [5, 231]. 

 

Аналогічне загострення застосовувалося і до зворотного пунктиру. Судячи з прикладів 

Тромліца, короткі ноти в такому випадку також завжди лігувалися з довгою (приклад 3). 

 

 

Приклад 3. Й.Г. Тромліц. Лігування при оберненопунктирному ритмі [5, 232]. 

 

У повільних темпах ритмічна альтерація посилюється ще більше, але, в той самий час, 

альтеровані ноти виконуються м’якше і ніжніше [5, 232].   

На перший погляд, правила Тромліца для пунктирного ритму абсолютно незмінні для усі 

випадків, адже він не пропонує рівності виконання, як альтернативи ритмічній альтерації. Однак 

останній абзац восьмої глави, де обговорюється пунктирний ритм, переконує в протилежному. У 

ньому автор пропонує композиторам диференціювати пунктир з одною і двома крапками, адже у 

протилежному випадку музикант може спиратися тільки на свою «розсудливу інтуїцію» [5, 232]. 

Інакше кажучи, правильний вибір залежав,  перш за все, від характеру та афекту твору і залишався за 

виконавцем. Пам’ятаймо, що за традицією епохи це було справедливо також і щодо багатьох інших 

складових виконавської інтерпретації. 

Співвідношення пунктирного і тріольного ритмів. Ще однією проблемою, пов’язаною з 

ритмом в музиці XVIII ст., є співвідношення пунктиру в одному голосі з тріолями в іншому. Першим 
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висвітлював це питання Й. Й. Кванц, який протиставляв квартолі і тріолі. За його словами, швидку 

ноту з пунктирної комбінації слід виконувати після третьої ноти тріолі з іншого голосу, а не разом з 

нею, у протилежному випадку «мелодія, замість того, щоб прозвучати велично і яскраво, стане 

млявою і нудною» [3, 67]. К. Ф. Е. Бах дотримується протилежної думки і вважає правильним 

синхронізацію другої ноти пунктиру з третьою нотою тріолі [1, 110-111]. Тромліц згадує про обидва 

способи виконання швидкої ноти пунктиру: разом з третьою нотою тріолі і після неї. Теоретично 

вірним він вважає саме другий варіант (Кванц), однак, на його думку, таке співвідношення ритмів 

створює неналежний ефект [5, 164]. 

Отже, історичні документи свідчать: думки теоретиків XVIII ст. щодо правильного виконання 

вищезазначених ритмічних співвідношень розходились, що в багатьох випадках дозволяє залишити 

вирішення цієї проблеми на розсуд музиканта. 

Наукова новизна. У дослідженні вперше у вітчизняному музикознавстві в хронологічному 

порядку представлено основні правила роботи з ритмом, що подані у старовинних трактатах. Це дає 

змогу простежити динаміку розвитку поглядів на проблему ритмічної альтерації у флейтовому 

виконавському мистецтві XVIII ст. і використати здобуті знання у педагогічній і концертній 

діяльності.  

Висновки. Ритм є однією з основних складових музичної тканини. У XVIII ст. правила роботи 

з ритмом відрізнялися від сучасних і допускали значну свободу виконавського трактування, що було 

описано в історичних джерелах. Видами ритмічної альтерації у XVIII ст. були нерівні ноти (notes 

inégales), загострення пунктирного ритму (ритм французької увертюри) і співвідношення 

пунктирного і тріольного ритмів. Знання і використання рекомендацій і правил, поданих у трактатах 

XVIII ст. і систематизованих в даному дослідженні, є необхідною умовою для історично 

обґрунтованого і художньо яскравого виконання старовинних творів.  

Примітки 

1 У переважній більшості англійських трактатів першої половини та середини XVIII ст. подаються 

ідентичні відомості щодо notes inégales, адже до 1766 р. (рік виходу праці Л. Гренома) всі англійські автори 

видавали переклади «Основ» Оттетера, копіюючи їх в тій чи іншій мірі. 
2 Прикладом такої п’єси, за Корреттом, може бути англійська арія «Dulty miller» [11, 5]. 
3 Аналогічну думку висловлює і К.Ф.Е. Бах у своєму «Досвіді…» (1753). Однак, він зауважує, що це 

правило має певні винятки. Наприклад, якщо на пунктирній фігурі проставлена трель або групето, їх варто 

виконувати ширше. Схожа ситуація і в сумних або виразних темах. Також пунктир, за Бахом, не виконується 

занадто швидко у повільних темпах [1, 109]. 
4 Гарним наочним прикладом є перша частина  відомої сонати a-moll для рекордера і basso continuo 

(HWV 362) Г.Ф. Генделя. 
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МУЗИЧНО-ВІРШОВА ОРГАНІЗАЦІЯ ПРАЗНИКА ВОЗНЕСІННЯ ГОСПОДНЬОГО 

(на матеріалі Любачівського Ірмологіона 1674 року1) 
 
Мета роботи: виявити репертуар празника Вознесіння Господнього та простудіювати аналітичний 

комплекс співдії лінгвістичного й музикологічного інструментарію з Любачівського Ірмологіона 1674 року. 

Методологія дослідження полягає у контекстуально-аналітичному методі з використанням таких дисциплін як: 

історична палеографія, музична медієвістика, філологія та богословія канонічного тексту, що разом у поєднанні 

розкривають музичне мистецтво давнього ірмолойного репертуару. Наукова новизна визначає пріоритет 

комплексного осмислення піснеспівів празника Вознесіння Господнього, що вперше виявляє музично-

риторичні фігури і тропи у канонічних текстах та співдію богословського змісту і музично-поетичної 

композиції. Висновки. Формотворча особливість музично-віршової організації піснеспівів празника Вознесіння 

Господнього структурується на варіативній метричній організації з розспівним мелосом мажорного і мінорного 

нахилу. Мелодичні поспівки викладені за принципом повторності у гласовій системі, що стилістично підтримує 

закладені риторичні фігури і тропи у канонічному тексті. 

Ключові слова: празник, Вознесіння Господнє, стихира, «Нідр Отческих», «Родился єси», світильний. 

 

Казнох Ирина Богдановна, аспирантка кафедры музыковедения и хорового искусства Львовского 

Национального университета им. И. Франка 

Музыкально-стихотворная организация празника Вознесения Господня (На материале 

Любачивского Ирмологиона 1674) 

Цель работы: выявить репертуар праздника Вознесения Господня и проштудировать аналитический 

комплекс содействия лингвистического и музикологичного инструментария с Любачевского Ирмологиона 1674 

года. Методология исследования заключается в контекстуально-аналитическом методе с использованием таких 

дисциплин как: историческая палеография, музыкальная медиевистика, филология и богословия канонического 

текста, вместе в сочетании раскрывают музыкальное искусство древнего ирмолойного репертуара. Научная 

новизна определяет приоритет комплексного осмысления песнопений праздника Вознесения Господня, 

впервые проявляет музыкально-риторические фигуры и тропы в канонических текстах и содействует 

богословским содержанием и музыкально-поэтической композицей. Выводы. Формообразующих особенность 

музыкально-стихотворной организации песнопений праздника Вознесения Господня структурируется на 

вариативной метрической организации с розспивним мелосом мажорного и минорного наклона. Мелодические 

попевки изложены по принципу повторности в гласовой системе, стилистически поддерживает заложенные 

риторические фигуры и тропы в каноническом тексте. 

Ключевые слова: праздник, Вознесение Господня, стихира, «Нідр Отческих», «Родился єси», 

светилен. 

 

Kaznokh Iryna, post-graduate student of the Department of Musicology and Choral Arts of Ivan Franko Lviv 

National University 

Musical and poetic composition the feast of the Ascension of the Lord (on the material of Liubachiv 

Irmologion, 1674) 

The purpose of the article is to discover the repertoire of the feast of the Ascension of the Lord and study the 

analytical complex of the linguistic and musical language of Lubomachi Irmologion, 1674. The methodology of the 

research consists in the contextual-analytical method with the use of such disciplines as: historical paleography, musical 

mediavitics, philology and theology of the canonical text, which in combination reveals the musical art of the old 

irmological repertoire. Scientific novelty determines the priority of comprehensive comprehension of chants of the 

feast of the Ascension of the Lord, which for the first time reveals musical and rhetorical figures and tracks in canonical 

texts and co-produces theological content and musical and poetic composition. Conclusions. The formative feature of 

the musical and poetic composition of the chants of the feast of the Ascension of the Lord is structured on a variable 

metric organization with chanting melody of major and minor tilt. The melodic tunes are based on the principle of 

repetition in the tone system, which stylistically supports the laid-back rhetorical figures and tracks in the canonical 

text. 

Key words: feast, Ascension of the Lord, stichera, " The womb of the Lord", "Born You", light. 
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Актуальність теми дослідження. Особливе місце у музичній культурі України займає давня 

практика церковного співу, представлена великим репертуаром візантійської гимнографії. Сакральне 

літургійне мистецтво поєднює в собі два тотожних поняття в яких виокремлені вербальна та 

музично-пісенна складова: гимнографія та монодія, що втілені глибокими богословськими ідеями 

відомими візантійськими гимнографами та отцями. Щоденний ритм добового кола богослужінь 

засвоював, розвивав та розповсюджував на теренах України найкращі зразки візантійської релігійно-

мистецької спадщини. У цьому контексті чільне місце у дослідженні займають піснеспіви одного із 

найбільших господських свят – Вознесіння Господнє, що представляє гимнографічну творчість 

Києво-Руської держави не лише як літургійну традицію, а як осередок давньої музичної культури. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Сакральне мистецтво ранньомодерної доби віддавна 

цікавить дослідників різного напрямку студіювання ірмолойного репертуару, зокрема такі сучасні 

дослідники як Юрій Ясіновський, Олександра Цалай-Якименко, Лідія Корній, Ірина Чижик, Олена 

Шевчук, Ольга Путятицька, Наталія Сиротинська, Марія Качмар, Тетяна Тесля, Наталія Юсипів та ін. 

вже чимало відкрили духовних надбань українського сакрального музичного мистецтва, проте 

залишається ще немало питань дослідницького характеру, зокрема до піснеспівів празника 

Вознесіння Господнього не зверталися. 

Мета дослідження полягає, щоб виокремити репертуар празника Вознесіння Господнього з 

Любачівського Ірмологіона 1674 року та простудіювати аналітичний комплекс співдії лінгвістичного 

й музикологічного інструментарію у семантико-символічному полі.  

Виклад основного матеріалу. Серед найбільших двунадесятих празників церковного року є 

свято Вознесіння Господнього, яке відзначають на сороковий день після Великодня. У цей день 

закінчується перебування Воскреслого Спасителя на землі. Про події свята описано у всіх чотирьох 

Євангеліях. Празник Вознесіння Господнього є наступним величним святом після Воскресіння 

Христового, тексти його нагадують про шлях до вічного життя, який відкрив нам Христос.  

У текстах богослужінь празника Вознесіння Господнього висвітлюється одночасно радісний, 

прославний і сумний характер, оскільки учні Христові ще 40 днів після Світлого Воскресіння 

переживали велику радість перебування з Учителем, та коли Господь возносився на небо, апостоли 

відчували смуток прощаючись із Христом.  

 Піснеспіви празника Вознесіння Господнього давньої ірмолойної традиції знаходяться в 

Каталозі Ю. Ясіновського «Українські та білоруські Ірмолої 16-18 ст.» [7]. Серед них є 15 стихир (із 

них 2 болгарського напіву), 13 ірмосів, 1 канон грецького напіву у Санкт-Петербурзькому Ірмолої 

1752 р.2 та 1 канон записаний без нот в Лежайському Ірмологіоні 1680-1681 рр.3, а також 1 світилен у 

Любачівському Ірмологіоні, який у Каталозі не зафіксований, проте є у наявності. Простудіювавши 

численні Ірмолої, Ю. Ясіновський зазначає: «Праця над ірмолоями як пам’ятками рукописної 

книжності потребує вміння читати і розуміти давнє письмо, розрізняти почерки, ідентифікувати 

стиль писарів, виявляти спільні риси в орфографії та графіці певної творчої школи чи мовно-півчого 

діалекту» [6, 211]. Тож аналіз монодійного репертуару потребує використання методології таких 

дисциплін як: історична палеографія, музична медієвістика, філологія а також богословія канонічного 

тексту.  

Для нашого дослідження ми обрали стихири празника Вознесіння «Нідр Отческих» та 

«Родился єси», які виконуються на вечірні та світилен утрені, що співається після канону. Вони 

написані у змішаній фактурі, в якій поєднуються три типи викладу: силабічний, мелізматичний та 

розспівний [5,71]. Метро-ритмічна структура піснеспівів укладена у вільному розмірі, а метричну 

будову піснеспівів визначає текст. О. Цалай-Якименко таку метро-ритмічну структуру піснеспіву 

називає «вільною грою» [5, 84]. Метричний простір піснеспівів визначає половинна нота, яка 

служить часовим відліком. В межах певної ритмічної структури мелодичного рядка відбувається 

метрична варіантність, повторність, звуження або розширення. 

Ладотональність піснеспівів розгортається у звуковому колі бінарної ладотональності 

(терцової та паралельно перемінної). Так, у стихирі «Нідр Отческих» і у світильному домінує 

мажорний нахил, а в стихирі «Родился єси» – мінорний. Мелодичні звороти піснеспівів утворені на 

основі оспівування стійких звуків. Мелодика виглядає хвилеподібно терцових ланок з чергуванням 

висхідного та низхідного руху. Тематику мелодики задає початкова поспівка, яку О. Цалай-Якименко 

ще називає «початкова ладова модель» [5, 62], що простежується упродовж твору.  

Для детального аналізу співдії поетичного тексту з мелодикою виписуємо окремо тексти 

стихир та світильного, а також музичний матеріал, поділивши їх на фрази. О. Цалай-Якименко 

вказує, що «саме поділ тексту на синтактичні стопи задає первинну форму і для розчленування напіву 
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на метро-ритмічні групи, цілості, які відповідають кожній стопі» [5, 69]. Отож, перша стихира у 

вечірньому богослужінні, яка виконується на Господи возвах, є  «Нідр Отческих»: 

Нідр Отчески не отлучся сладкій Ісусе, 

і со земними яко человік поживе, 

днесь от гори Єлеонскія вознеслся єси во славі, 

 

і падшеє єстество наше милостинно вознесл, 

Со Отцу посладил єси, 

тімже небесні і безплотих чинове, чудеси удивляющеся, 

ужасяхуся, страхом, і трепетом удержими, 

Твоє чловеколюбіє величаху. 

С ним же і ми земнії єже к нам твоє сохожденіє, 

і єже от нас вознесеніє, Благодаряще, 

молимся, глаголюще: 

 

ученики, і рождшую тя Богородицу, 

радости безчисления ісполниви во твоє вознесеніє, 

 і нас сподоби ізбраних твоїх, радости молитвами їх, 

великія ради твоєя милости. 

 

У стихирі висвітлюється момент вознесіння Ісуса Христа на землі  на небеса і символіка цієї 

події. Поетичний текст стихири можемо поділити на 3 частини та позначити А, А1, А2. В цілому 

сюжет стихири написаний у риторичній фігурі клімакс (грец. озн. – «драбина» – фігура додавання). 

Поетичні фрази розташовані з поступовим наростанням їх смислової та емоційної ваги, що 

окреслюється логічним вступом, розробковим навантаженням, яке досягає кульмінаційного моменту 

та розв’язується у завершальній фразі стихири. Символічним поєднанням в обох частинах є 

акцентуванння прослави Бога-чоловіколюбця. У першій фразі представлено Ісуса як Бога-людину, 

який є Господом, але жив на землі людським життям: «Нідр Отческих не отлучся сладкій Ісусе, і со 

земними яко человік поживе». У другій – ангели дивувалися великому чудові та величали Господнє 

чоловіколюбство: «Твоє чловеколюбіє величаху». Також емоційний та наростаючий зв’язок у 

поетичному тексті між частинами А та А1 створюється завдяки риторичній фігурі гіпозевгмі (від 

грец. озн. «зв'язок, з'єднання, ярмо») у слові глаголюще, що вимагає продовження до третьої частини. 

В останній частині зображена безмежна радість, якою наповнилися учні та Богородиця із 

Вознесінням Ісуса. Ця фраза стихири закликає нас сповнитися такою ж радістю та бути серед 

Христових вибраних, як його учні: «і нас сподоби ізбраних твоїх, радости молитвами їх». 

У першій частині стихири спостерігається парадоксальне поєднання смислового значення слів 

у фразах Нідр Отческих, сладкий Ісусе та падшеє єстество наше милостинно вознесл. Таке незвичне 

поєднання слів розкриває сутність прихованого змісту та створює асоціації у семантичному полі. 

Узгодження метафоричних висловів розгортається у внутрішній сюжет стихири. Така риторична 

фігура поетичної мови називається оксюморон (грец. озн. – «нісенітниця»), або під тим же значенням 

ще розуміють троп, що називається алегорія (грец. озн. – «інша назва»). Цей троп заснований на 

алегоричному тлумаченні будь-якого образу, предмета чи особи, в якій головна фраза показує одне, 

але під ним мається на увазі інше. Тобто алегоричний троп висловлює припущення, здогади, завдяки 

яким у поетичній мові одне озвучується, проте розуміється інше значення. Завдяки такому 

метафоричному поєднанню у тексті слів з прямим і переносним значенням збагачується художня 

уява, що надає сприйняттю емоційного забарвлення.  

 Прочитавши стихиру, можемо зауважити зіставлення слів, які подібно звучать, проте різні за 

значенням. Гра звуків представлена у словах вознісся, возсів та вознесіння. Така фігура, заснована на 

грі звучання і значення слів, називається парономазія (грец. озн. – «гра близькими звуками»). 

Вживання і зіставлення таких слів надають строфі неповторного мовного звучання та  

афористичності.  

Проаналізувавши текст стихири та поділивши його на смислові синтагми, визначаємо музичні 

фрази (поспівки) у піснеспіві, що утворюють музичну форму завдяки синкретичній метриці. Музичну 

форму піснеспіву «Нідр Отческих» можна визначити як тричастинність, що підтримується 

каденційними зворотами та послідовністю викладу змісту. Також як в тексті, так і в музичному 

матеріалі літерами можемо позначити А А1 А2, оскільки експозиційні ладові мотиви повторюються в 

розробковій та завершальній частині. У стихирі домінує силабічний тип викладу, у кульмінаційному 
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місці у слові сподобити спостерігається розспівна фактура, в якій силабіка тексту розтягується і на 

один склад тексту припадає 8 долей. 

 Відома дослідниця О. Цалай-Якименко, проаналізувавши численні піснеспіви з Імологіонів, 

зазначає, що «у напівах Ірмолоя бачимо чітку трифазність ладового становлення музичної форми, яка 

виразно членується на основні розділи – експозицію «теми» (ладової її формули), серединний 

розвиток і замикання» [5, 57]. Тому трифазність ладового розгортання мелодики, яку простудіювала 

О. Цалай-Якименко, тобто сприйманням зором, проявляється у стихирі «Нідр Отческих», в якій 

спостерігаємо експозиційну тему в розробці четвертого рядка у слові і падшеє та останнього – у слові 

великія. Серединна частина містить нову розробкову мінорну формулу, яка проявляється словами 

єстество, і трепетом, к нам Твоє, і єже, ученики, Богородицу та ради Твоєя. Ладовий простір 

піснеспіву окреслений в межах С – а.  

Формотворча метричність стихири «Нідр Отческих» складається із 15 лаконічних фраз, які 

написані у чотирьох типах ритмічної структури музично-віршового рядка: метрична варіантність, 

повторність, звуження або розширення. Межі метричної будови фраз піснеспіву окреслені в межах 9 

– 32-дольних розмірів. Звужена метрична організація (9-дольна) спостерігається в 11 фразі в словах 

молимся глаголюще, а розширена (32-дольна) представлена в кульмінаційному місці в словах і нас 

сподоби ізбраних Твоїх, радости молитвами їх. Метричну повторність бачимо у 17-дольному розмірі 

в другій і в четвертій фразі, 16-дольний – у десятій і в п’ятнадцятій та 14-дольний – у восьмій і 

дванадцятій фразі. 

Експозиційна строфа стихири «Нідр Отческих» написана у формі періоду наскрізного 

розвитку. Кожне речення починається із розспівування першого слова у фразі, що триває упродовж 

першої частини, і початковий  мотив звучить протягом цілого твору. 

Поетичне значення слів підтримується у мелодиці. Певні мелодичні формули підкреслюють 

основний зміст, закладений у стихирі, та емоційно його підсилюють. У третьому рядку експозиції  

знаходимо поспівку, що передає вознесіння Господнє у фразі вознеслся єси во славі. Коли Ісус 

Христос возносився із землі на небо, то відбувався процес піднімання, тому в мелодичному матеріалі 

мелодія рухається знизу вверх, досягаючи найвищої ноти а, і затримується цілими тривалостями у 

слові славі, щоб відобразити таким чином велич Христову та завершити головну думку 

експозиційного матеріалу. 

 

 
 

Приклад 1 поспівка стихири «Нідр Отческих» 

 

Також фразу чудеси удивляющеся у розробці шостого рядка мелург передає за допомогою 

синкоп у складі «ще», щоб передати емоційний, трепетний стан небесних хорів, які дивилися на 

Христове вознесіння. 

 

 
 

Приклад 2 поспівка стихири «Нідр Отческих» 

 

Слова і соземними, чловеколюбіє, ми земнії та фразу, яка стосується христових учнів і 

Богородиці, що жили на землі молитвами їх, мелург відтворює однаковими мотивами із 

розспівуванням кожного складу слова четвертними, групуючи їх по два та завершуючи фразу 

половинкою і цілою нотою. Мотив починається терцовим тоном «е», що відображає серединний 

простір між землею та небом. Адже ангели на небі разом із земними людьми величали Христове 

чоловіколюбство у день Вознесіння, тому Христові вибранці сподобляють нас сьогодні своїми 

молитвами. 
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Приклад 3 поспівки стихири «Нідр Отческих» 

 

Загалом музична мова стихири викладена у розспівній фактурі, проте у дев’ятій фразі на слові 

с ними же є скачок на кварту. Такий ритмічний малюнок дуже логічний, оскільки відображає та 

прирівнює прославу Бога земними людьми до ангельської. 

Наступний піснеспів «Родился єси» відноситься до циклу стихир на стиховні вечірнього 

богослужіння:  

Родился єси яко сам восхотіл єси, 

явился єси яко сам ізволил єси: 

пострадави плотію Боже наш 

і мертвих воскресил єси, поправи смерть; 

вознеслся єси, всяческая ісполняя; 

і послал єси нам Дух Божествений, 

єже воспівати, і славити 

Твоє Божество. 

У сюжеті стихири викладено основні події із життя Ісуса Христа від народження до Зіслання 

Cвятого Духа, а саме: Різдво, Богоявління, Пасха, Вознесіння та П’ятидесятниця. Таке емоційне та 

смислове навантаження у фразах створюється завдяки риторичній фігурі клімакс. Також наявна 

фігура додавання – полісіндетон (від грец. озн. – «багатосполучниковість»), що складається з 

багаторазового повтору частки єси. Це створює певний стилістичний ефект у стихирі: сповільнюється 

темп мови, значнішим стає кожне із слів, які з’єднані часткою, та спонукає читача до узагальнення і 

сприйняття ряду деталей, як цілісного образу. Не менш важливе навантаження у синтаксичному 

паралелелізмі надає збіг граматичних форм у закінченнях слів родился, явился та вознеслся, що 

створює ефект римування строфи. Така фігура називається гомеотелевтон (грец. озн. – «має те ж 

закінчення»). Ці стилістичні вислови передають торжественість звучання стихири.  

Стихира написана в музичній формі  наскрізної імітації, у якій трапляються подібні мотиви, 

проте мелодика постійно розгортається і видозмінюється залежно від змісту тексту. Музично-

віршова організація стихири «Родился єси» складається із сімох логічних фраз, які можна визначити 

за допомогою тексту, завершальних зворотів у метричній групі – ціла нота та знаки якості. У стихирі 

домінує силабічний тип викладу, у кульмінаційному місці в слові славити спостерігається розспівна 

фактура, в якій силабіка тексту розтягається, і на один склад тексту припадає 9 долей. Метрична 

структура піснеспіву виглядає так: 1 фраза – 14-дольна; 2 – 17-дольна; 3 – 18-дольна; 4 – 17-дольна; 5 
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– 16-дольна; 6 – 15-дольна; 7 – 31-дольна. Таким чином, ми бачимо варіативну метричну будову в 

межах 14 – 18-долей і розширену останню фразу в кульмінаційному місці – 31-дольний розмір.  

У піснеспіві в основному спостерігається ладотональність а-moll, проте експозиційна строфа 

стихири мажорного нахилу, яка розпочинається із нестійкого звука d і переходить в С–dur та 

розгортає свою вершину на третьому ступені мажорної тональності і закінчується низхідним рухом у 

паралельну тональність а-moll. 

Загалом мелодика стихири розспівного характеру, мелізматичний розспів викладений у 

фразах плотію Боже наш, поправи смерть, всяческая ісполняя, послал єси нам Дух, славити Твоє 

Божество. Діапазон піснеспіву утримується в межах однієї октави g–f. Мелос рухається плавно, 

хвилеподібно. Логічний скачок на кварту спостерігаємо у п’ятій фразі на слові вознеселся. Мелург, 

творячи піснеспів за допомогою кварти і затримавши її цілою нотою, хотів передати таким чином 

момент піднімання вгору, щоб відобразити Вознесіння Господа. Тому мелодика порушує свою 

статичну розспівність. 

Велику увагу в кожному рядку привертають ладові й ритмічні каданси, які у перших шістьох 

рядках закінчуються однаково – цілою нотою. В останньому рядку спостерігаємо кульмінацію у слові 

славити, що проявляється розлогою мелізматикою, висотністю звуку та ритмічним малюнком, який 

вирізняється з-поміж усіх поспівок у творі. 

 

 
 

Приклад 4 поспівка стихири «Родился єси» 

 

Наступний піснеспів, який зафіксований у Любачівському Ірмологіоні на Вознесіння 

Господнє, є світилен в якому оспівуємо «Бога як Світло і Подавця світла». Світилен – єдиний 

піснеспів, що не має гласової приналежності, а є самогласним. За своєю структурою це короткий 

піснеспів, у якому розкрито основну подію празника: 

Учеником зрящим тя, 

 вознеслся єси Христе 

Отцу сопрестолствуя, 

Ангели предтекуще зов’яху, 

 возміте, врата возміте, 

Цар бо возіде, 

 ко началному світу слави. 

Якщо у стихирах свята Вознесіння Господнього згадуються події ще із життя Ісуса Христа, то 

у світильному висвітлено сам момент вознесіння Господа до Небесного Царства. У перших чотирьох 

фразах представлено головних героїв, що були присутні в часі вознесіння – апостоли, які споглядали 

Господнє диво, та ангели, що приготовляли небесний престол, на який сяде разом з Отцем Його Син. 

В останніх фразах світильного викладено роз’яснення та завершення головної мети празника 

Вознесіння словами Цар бо возіде, ко началному світу слави. Такий особливий зміст останньої фрази 

світильного підкреслюється використанням поетичної фігурі ексергасія (грец. озн. – «розробка, 

роз'яснення, завершення»). Суть цієї фігури полягає у викладенні та повторенні однієї думки, що 

стосується певної особи. Тому у світильному ми бачимо два шляхи розвитку тієї ж події, що 

відбувалася за участю Ісуса Христа. У першій дії апостоли дивилися на вознесіння Учителя, а у 

другій – ангели у той же час відкривали Царські брами. 

Музична форма світильного має риси одночастинності, що складається з трьох речень. 

Експозиційна строфа кожного речення однакова, а друга частина видозмінена. Хоча друга частина 

речень є змінною, проте мелодика має логічне розгортання, що завершується на основному звуці с 

цілою нотою. Мелодика світильного розспівного характеру в межах однієї октави а–а.  

Метрична структура світильного базується чотиридольним розміром, який можна чітко 

розділити тактовими рисками, проте поетичні фрази світильного організовують групову метричність 

нот і музично-віршова організація вибудовує варіативну і повторну метричну будову піснеспіву в 

межах 10 – 15 долей, зокрема, перша фраза – 10-дольна; 2 – 10-дольна; 3 – 11-дольна; 4 – 15-дольна; 5 

– 12-дольна; 6 – 10-дольна; 7 – 13-дольна. У наведених сімох фраз світильного ми бачимо 
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повторювальну метричну будову в першій, другій і в шостій фразі та варіативну в третій, четвертій, 

п’ятій і сьомій. 

Наукова новизна визначає пріоритет комплексного осмислення піснеспівів празника 

Вознесіння Господнього, що вперше у семантико-символічному полі визначає вербальну складову 

півчих сакральних текстів, базованої на риторичних засадах наділених богословською мудрістю, що 

спільно з мелодикою визначають зміст і форму творів. 

Висновки. Проаналізувавши три піснеспіви празника Вознесіння Господнього, ми побачили 

що формотворча особливість музично-віршових структур базується на варіативній метричній 

організації. В основному спостерігається розспівний тип викладу, проте трапляється логічне ритмічне 

відхилення, що підтримується текстом. Спостерігаємо принцип повторності  мелодики у гласовій 

системі. Поетичний текст викладений стилістичними фігурами і тропами, які підкреслюють зміст та 

значення слова. Кожна фігура є частиною своєрідної «гри», метою якої є привертання уваги, тож 

часто використовуються риторичні фігури. В цьому контексті піснеспіви празника Вознесіння 

Господнього є виразним свідченням високої мистецької майстерності давнього монодійного 

репертуару. Запропоновані висновки відкривають теми для подальшого студіювання гимнографії 

празника Вознесіння Господнього у сакральному обряді. Робота дає можливість дослідити українську 

культуру у семантико-християнському вимірі. Отримані результати можуть використовуватися в 

процесі викладання низки навчальних дисциплін, зокрема музичного, філологічного та 

богословського напрямку. 
Примітки 

1 Рукопис переписаний Павлом Смеречанським у м. Любачів (тепер - Польща). Сьогодні зберігається у 

Львівському Державному Історичному музеї, Рук. 103. 
2 Ірмологіон записаний Гаврилом Головним, придворний півчий,  м. Санк-Петербург. Зараз зберігається 

у Києві у Центральній Науковій Бібліотеці ім. Вернадського НАН України, Інститут рукописів, ф. ДА ІІ. 351. 
3 Ірмологіон записаний Василем Скалацьким, дидаскал, у м. Лежайськ. Зараз зберігається у Львівській 

Науковій Бібліотеці ім. В. Стефаника НАН України, ф. НД 103. 
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ПРИНЦИПИ РОБОТИ ДИРИГЕНТА-ХОРМЕЙСТЕРА  

З УКРАЇНСЬКИМ ПАРТЕСНИМ ТВОРОМ В КОНТЕКСТІ СУЧАСНОЇ 

ВІТЧИЗНЯНОЇ ВИКОНАВСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 
 
Мета роботи. Дослідження пов’язане з пошуком найбільш ефективних шляхів досягнення історично 

коректного звучання вокального твору українського бароко в рамках професійного вокального ансамблю  в 

контексті сучасних виконавських реалій та ідентифікацією доцільності та міри втілення окремих елементів 

художнього тексту партесного твору в процесі практичної роботи диригента-хормейстера. Методологія 

дослідження полягає в застосуванні історико-логічного методу для осмислення канонів виконання музики 

українського бароко, емпіричних методів: експеримент (апробація окремих елементів художнього тексту на 

базі колективу виконавців), спостереження, а також методів аналізу та синтезу. Наукова новизна. В рамках 

дослідження проведений практичний експеримент: освоєння восьмиголосного партесного твору в умовах 

наближених до автентичних, окреслені основні принципи роботи диригента-хормейстера в контексті такого 

підходу та описана методика досягнення коректного звукового образу. Такого роду робота проводиться 

вперше. Висновки. Досягнення відносного історично достовірного звучання у виконанні вокальних творів 

українського бароко базується на принципах  свідомого підходу до художнього тексту твору всіма учасниками 

ансамблю, кожний учасник ансамблю є джерелом інтерпретації твору (зазвичай джерелом інтерпретації є 

диригент чи керівник ансамблю), достовірна реалізація вербального тексту твору базується на колективній 

роботі з транслітерації, роботі в умовах, наближених до автентичних: без партитурного викладу, тактових рис, 

у відповідних акустичних умовах і т.д., ретельному плануванні репетиційного  процесу, 

Ключові слова: українське музичне бароко; партесний твір; вокальна музика; хорова практика; 

практична робота хормейстера; 

 

Марченко Мария Александровна, соискательница кафедры теории и истории культуры 

Национальной музыкальной академии Украины имени П. И. Чайковского, художественный руководитель хора 

«KamerTon» 

Принципы работы дирижера-хормейстера с украинским партесным произведением в контексте 

современной отечественной  исполнительской культуры 

Цель работы. Исследование связано с поиском наиболее эффективных путей достижения исторически 

корректного звучания вокального произведения украинского барокко в рамках профессионального вокального 

ансамбля в контексте современных исполнительских реалий, также - идентификацией целесообразности и меры 

воплощения отдельных элементов художественного текста партесного произведения в процессе практической 

работы дирижера-хормейстера. Методология исследования заключается в применении историко-логического 

метода для исследования канонов исполнения музыки украинского барокко, эмпирических методов: 

эксперимент (апробация отдельных элементов художественного текста на базе коллектива исполнителей), 

наблюдения, а также методов анализа и синтеза. Научная новизна. В рамках исследования проведен 

практический эксперимент: освоение восьмиголосного партесного произведения в условиях приближенных к 

аутентичным, очерчены основные принципы работы дирижера-хормейстера в контексте такого подхода и 

описана методика достижения корректного звукового образа. Такого рода работа проводится впервые. 

Выводы. Достижение относительного исторически достоверного звучания в исполнении вокальных 

произведений украинского барокко базируется на принципах сознательного подхода к художественному тексту 

произведения всеми участниками ансамбля; каждый участник ансамбля является источником интерпретации 

произведения (обычно источником интерпретации является дирижер или руководитель ансамбля); достоверная 

реализация вербального текста произведения базируется на коллективной работе по транслитерации текста, 

также на тщательном планировании репетиционного процесса, работе в условиях приближенных к 

аутентичным ( с нотным материалом без партитурного изложения, тактовых черт и т.д.). 

Ключевые слова: украинское барокко; партесное произведение; вокальная музика; хоровая практика; 

практическая работа хормейстера; 
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The methodology of conductor-choirmaster's work with pieces of Ukrainian baroque music in the 

context of modern performing culture 

The purpose of the article. The research is related to the search for the most effective ways to achieve the 

historically correct sounding of the vocal composition of the Ukrainian Baroque within the professional vocal ensemble 

in the context of modern performing realities; and to identify the feasibility and extent of the implementation of 

individual elements of the artistic text of the party work due to the practical work of the conductor-choirmaster. The 

methodology of the research is to apply the historical-logical method for studying the canons of performing the music 

of the Ukrainian Baroque, empirical methods: experiment (testing of individual elements of artistic text based on the 

group of performers), observation, as well as methods of analysis and synthesis. Scientific novelty. Within the 

framework of the research, a practical experiment was conducted: the development of an eight-part partial work in 

conditions close to authentic outlined the main principles of the conductor of the choirmaster in the context of this 

approach and described the technique of achieving the correct sound image. This kind of work is being done for the first 

time. Conclusions. The achievement of relative historical sound in the performance of vocal works of the Ukrainian 

Baroque is based on the principles of a conscious approach to the artistic text of the work by all members of the 

ensemble, each member of the ensemble is the source of the interpretation of the work (usually the source of 

interpretation is the conductor or leader of the ensemble), openness to the experiments in reading the musical text, 

reliable implementation of the verbal text of the work - collective work on transliteration, careful planning of the 

rehearsal process, work in conditions of close prose authentic (no party presentation, clock features, etc.). 

Key words: Ukrainian musical baroque; party work; vocal music, choral practice; practical work of the 

choirmaster 

 

Актуальність теми дослідження. Такий сегмент академічної музики як історично орієнтоване 

виконавство почав розвиватись в Україні відносно недавно. Методика роботи з творами українського 

бароко, що має свої специфічні стилістичні риси та канони виконання, досі відсутня. На даний 

момент, здебільшого, виконавці ситуативно залучають партесні твори до свого репертуару та мають 

достатньо інтуїтивний підхід до їх інтерпретації. Недостатньо ретельний підхід до своєрідного 

розшифрування «невербального пласту» старовинної музики, її семіотичних систем, веде до 

спотворення ідеї твору. В цьому дослідженні ми спробуємо запропонувати методику роботи з 

вокальним твором українського бароко в рамках практичної лабораторії, що враховує специфіку 

сучасних виконавських реалій. Цільовою аудиторією даного методичного комплексу є хормейстери 

та вокалісти, що працюють в сегменті академічної музики «історично орієнтоване виконавство». 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Питання системного, осмисленого підходу до 

виконання та інтерпретації старовинних вокальних творів в контексті сучасної виконавської практики 

в Україні вперше піднімає в своїй дисертації Н. Даньшина [3]. Досліджуючи західноєвропейську 

музику Ренесансу, автор пропонує методичний комплекс орієнтований на сучасних виконавців в 

Україні. В статті ми використовуємо її теоретичний підхід до встановлення умовного еталону 

звучання, аналізуючи нотний, вербальний та звуковий текст як окремі компоненти художнього тексту 

твору. Цікавою роботою, що стосується виконавських підходів до конкретного сегменту хорової 

музики a`cappella, музики другої половини XX – XXI століття, є робота О. Приходько[9]. Деякі 

виконавські аспекти саме української барокової музики в своїй дисертації розглядає молодий 

музикознавець І. Кузьмінський [7], а в 2018 році дослідник Б. Дем’яненко[4] опублікував анонімний 

трактат «Препорція», в тексті якого ми можемо знайти інформацію стосовно деяких елементів 

художнього тексту партесних творів (нотації, вербального тексту, метроритмічної складової і т. д.). 

Мета дослідження - віднайдення та осмислення найбільш ефективних шляхів досягнення 

історично коректного звучання вокального твору українського бароко в рамках професійного 

вокального ансамблю в контексті сучасних виконавських реалій та ідентифікація доцільності та міри 

втілення окремих елементів художнього тексту партесного твору в процесі практичної роботи 

диригента-хормейстера. 

Виклад основного матеріалу. Першим митцем, котрий підняв питання професійного, 

автентичного виконання української барокової музики був відомий диригент, керівник ансамблю ім. 

Б. Лятошинського В. Іконник. В кінці 80-х років минулого століття він здійснив свого роду 

революцію у підході до відтворення вербального тексту українських духовних творів, піднявши 

питання переходу у виконанні з церковнослов’янської мови традиційного варіанту на український 

прадавній варіант, тобто автентичну вимову. Ввести новий інваріант церковнослов’янської мови з 

українською транслітерацією диригенту вдалось завдяки спільній роботі з відомим дослідником, 

мовознавцем О. В. Шевчуком. 

Камерний хор «Київ» під орудою Миколи Гобдича одним з перших серед українських 

хормейстерів почав  досліджувати та виконувати партесні твори. Саме даний колектив здійснив 

записи творів М. Дилецького та С. Пекалицького («Микола Дилецький. Духовні твори» в 2003 році, 
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«Симеон Пекалицький. Духовні твори» в 2008 році. М. Гобдич виступив загальним редактором та 

упорядником видань творів М. Дилецького та С. Пекалицького у 2003 та 2008 роках, де 

Н.Герасимова-Персидська [2] виступила як музичний редактор та консультант. Львівський камерний 

ансамбль «A cappella Leopolis» (керівник Л. Капустіна) - ансамбль, що активно виконує партесну 

музику і є одним з провідних виконавців музики українського бароко. Даний ансамбль є свого роду 

унікальним: це не єдиний український колектив, що спеціалізується на виконанні старовинної 

музики, однак лише «Acappella Leopolis» активно розвивається в напрямі автентизму у виконанні 

творів українського бароко. Даний ансамбль здійснив запис у 2007 році диску «Сіде Адам прямо Рая/ 

12-голосі партесні концерти першої половини XVIIIст.» та «Сначала днесь поутру рано/ пісенні 

замальовки з української старовини» у 2009 році. Чоловічий секстет «Конкорд» на одному з етапів 

своєї творчості працював з партесним матеріалом, здійснивши запис шести анонімних партесних 

мотетів покаяльної тематики, запис «Воскресенського канону» М. Дилецького був здійснений 

хоровою капелою «Дзвіночок» у 2009 році. Твори українського бароко час від часу стають 

матеріалом для хорового практикуму диригентських факультетів та творами для державного іспиту 

Київської та інших музичних академій. Останньою роботою в рамках даної теми є запис службі 

Грицькова на 8 голосів студентом НМАУ ім. П.І. Чайковського І. Коломійцем. 

Таким чином, ми бачимо, що українські музиканти звертаються до даного пласту української 

музики. Однак динаміка зазначена нами – це динаміка останніх 45 років. 

Нашою метою стає відтворення історично достовірного художнього тексту, враховуючи 

критерії та канони, що будуть виокремлені нами, як ті, що допомагають втілити стилістично 

коректний звуковий образ. Деякі елементи художнього тексту партесних творів є достатньо 

об’єктивними - висновки про особливості їх інтерпретації ми змогли зробити на основі інформації, 

що міститься в музично-теоретичних та філологічних трактатах кінця XVI – першої  третини XVIII 

століть, деякі - стали очевидними в процесі роботи з нотним текстом, адже сам музичний текст є 

путівником інтерпретації, деякі - об’єктивізуються завдяки розумінню специфіки роботи голосового 

апарату людини, її фізіологічних особливостей. Однак, дійсним індикатором їх доречності, міри 

застосування та можливості реалізації в сучасних виконавських реаліях стає практична робота з 

вокальним ансамблем. Крім того, ті елементи та стильові канони, що ми не змогли знайти та 

проаналізувати в трьох наведених нами вище джерелах, відкрились для нас під час практичної 

роботи. 

Для апробації комплексу елементів художнього тексту нами був створений проект 

«Лабораторія української барокової музики». Потрібно сказати, що автор даного дослідження є 

професійним хоровим диригентом, що має досвід роботи з різними програмами як з професійним 

хоровим колективом, так і з аматорським. В рамках роботи з хоровим колективом «A Tempo» 

автором дослідження було проведено біля п’ятнадцяти концертів з програмами сучасної та 

старовинної музики. Крім того, автор дослідження є художнім керівником хору вечірньої музичної 

школи для дорослих. На базі даних двох колективів була проведена практична робота над 

виконанням декількох творів партесної музики. «Лабораторія української барокової музики» ставила 

мету відтворити історично достовірне звучання декількох конкретних нотних прикладів партесного 

мистецтва, працюючи з аматорським та професійним складом. В матеріалі даної статті мова буде йти 

про методику роботи над партесним твором саме з професійним колективом, адже специфіка роботи 

суттєво відрізняється з професійними співаками та аматорами.  

Колективи, що приймали участь в проекті «Лабораторія української барокової музики»  

працювали в максимально достовірно відтворених акустичних умовах. В проекті приймали участь 10 

співаків,  робота тривала 10 репетицій. Один з творів, що ми обрали для роботи, а потім студійного 

запису з професійним - «Воскресенський канон» М. Дилецького. Ми вибрали даний твір, оскільки 

його авторство належить постаті що зіграла нетривіальну роль для розвитку не лише барокового 

мистецтва як такого, але й професійного мистецтва на теренах східнослов’янських територій в 

цілому. Саме М. Дилецький поєднував професії співака, керівника хору, педагога, теоретика 

мистецтва, композитора, був універсальним музикантом. Будучи співаком та керівником хору (про 

що М. Дилецький згадує «Мусикійській граматиці») та педагогом, М. Дилецький розумів специфіку 

голосового апарату людини та його можливостей в дитячому та дорослому віці, особливості 

виконавської роботи саме в ансамблевій та хоровій практиці, мав достатньо сформований та 

методичний підхід до педагогічної роботи з майбутніми співаками та композиторами. Дані 

твердження базуються на викладенні його музичного досвіду та педагогічних принципів в тексті 

«Идеа грамматики мусикийской» [5]. Свої тези з приводу основних аспектів роботи співака та 

композитора він реалізує в художньому тексті «Воскресенського канону».  
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Репетиційний процес в рамках «Лабораторії української барокової музики» ми ділили на 

декілька етапів: 

1. Освоєння вербального тексту; 

2. Музично-теоретичне осмислення твору; 

3. Освоєння цілісного художнього інваріанту нотного тексту в рамках однієї партії (робота 

по партіям); 

4. Робота з ансамблями солістів (над сольними епізодами); 

5. Робота з нотним текстом похорно (Воскресенський канон М. Дилецького умовно ділимо 

на два хори); 

6. Загальні репетиції – робота над кожної піснею з дев’яти окремо; 

7. Робота з цілісним твором на загальних репетиціях; 

В рамках дослідження багато разів ми підкреслювали, що в бароковому мистецтві слово є 

путівником розгортання музичного матеріалу. Вербальний текст диктує характер музики в цілому, є 

рушійною силою музичної мови твору, інтонаційної побудови його мелодики, основою для 

формотворення. 

Таким чином реалізація художнього образу виконавцем може бути досягнута після свідомої 

роботи з словесним текстом. 

У випадку з твором українського бароко, робота з текстом є досить непростою. Для всіх 

церков московського патріархату в Україні є прийнятим московський інваріант вимови 

церковнослов’янського тексту. В храмах київського патріархату та греко-католицьких храмах – 

використовується, частіше за все, переклад тексту на сучасну українську мову. Московське 

прочитання старослов’янських текстів є традиційним не лише в рамках церковного дійства, в самих 

Храмах – таке прочитання тексту є традиційним для православної академічної музики, що 

знаходиться в постійному обігу у професійних хорових виконавців. В процесі освоєння  професії 

вокаліста чи диригента виконавці постійно працюють з партитурами С. Рахманінова, духовною 

музикою Кастальського та Архангельського, піснеспівами Г. Свірідова і т. д. Традиційним є такий 

текст і для творів В. Польової, В. Степурка, так виконується М. Березовський, А. Ведель, 

Д.Бортнянський і т. д. Однак, вже підтвердженим є факт, що у відтворенні вербального тексту 

барокових творів українського походження коректною є інша вимова тексту – відповідно до 

староукраїнської церковнослов’янської вимови. В процесі роботи, ми відмітили такий факт: нова 

транслітерація будь-якого партесного твору для сучасного виконавця здається дещо не природньою, 

навіть карикатурною, гротескною, оскільки з таким інваріантом прочитання церковнослов’янського 

тексту вони не звикли взаємодіяти. Учасники ансамблю, навіть повністю погоджуючись з 

концепцією, такого підходу та розуміючи його правильність, проявляли скепсис та підсвідомий 

супротив, адже фінальне звучання їм здавалось неприроднім. В контексті роботи з проектом 

«Лабораторія української барокової музики», для того, щоб пройти етап підсвідомого супротиву та 

скепсису відносно староукраїнської вимови ми прийняли рішення в одній частині поголосників  в 

рамках першої та другої пісні канону залишити оригінальні графеми рукопису, та, створивши 

таблицю їх розшифрування, запропонували разом, «в онлайн режимі», зробити транскрипцію та 

підписати текст. Процес колективного перепрочитання тексту не тільки комфортизував співаків в 

контексті нового підходу до вже звичного тексту, але й став відправною точкою для закладення 

алгоритму особистісного вкладу в прочитання художнього образу кожним виконавцем. Такий метод 

ми реалізували лише на матеріалі першої та другої пісні канону, враховуючи часові ліміти даного 

проекту. 

При створенні історично-достовірного варіанту вербального тексту Воскресенського канону 

ми спирались на путівники перекладу графем  церковнослов’янської мови московського інваріанту на 

староукраїнську запропоновані професором Німчуком та Г. Куземською [8]. Особливості та 

алгоритми такої транслітерації ми розглядаємо в окремій статті, присвяченій вербальному тексту 

партесного твору. Для того щоб бути достатньо коректним при реалізації вербального тексту 

партесного твору, потрібно було виконати транслітерацію тексту рукопису по двом параметрам: 

прочитання окремих графем церковнослов’янської мови та виставлення наголосів в самому тексті. 

 В рамках репетиційного процесу нашим завданням було опрацювати такі складові звукового 

тексту: 

- характер звукового образу 

- вокальна манера  

- втілення метроритмічної складової 

- особливості задіяння принципів антифонності та концертування 
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- використання природнього  та штучного ансамблю 

-  інтонування кожної окремої синтаксичної структури та реалізація композиційної 

архітектоніки 

-  принципи  артикуляції та дикції  

- проблеми звуковисотного інтонування  

- особливості динамічної агогіки (рухлива та контрастна динаміка).   

Для роботи над даним твором ми обрали саме  редакційну версію, а не факсиміле, виходячи з 

нинішніх виконавських реалій. Взаємодія з автентичним нотним матеріалом важлива з декількох 

причин: наочне бачення та розуміння нотного тексту з яким працювали виконавці доби бароко, 

сепаратизація вихідного тексту та елементів редакторської інтерпретації. Крім того, спостереження та 

взаємодія з рукописними нотами XVII століття (у вигляді факсиміле) є фактором, що, навіть на 

підсвідомому рівні мотивує виконавців до створення відмінного від сучасного звукового образу, 

пошук нових виконавських ідей та підходів. В нашому випадку, партитура Воскресенського канону 

під редакцією Н.О. Герасимової Персидської [2] - максимально лаконічна та позбавлена путівників до 

виконання. Основними є три відмінності від першоджерела, які має ідентифікувати та усвідомлювати 

виконавець: партитурний виклад матеріалу (партесні твори виконувались по поголосникам); сучасна 

нотація (сучасна та київська квадратна нотація досить подібні, але є деякі відмінності у формі нот, 

пауз і т.д.); присутність тактових рисок (в партесних творах зазвичай виставлявся тактовий розмір, 

однак тактові риски були відсутні, що є важливим для усвідомлення особливостей музичного 

синтаксису та метричних особливостей); ключі (використання лише скрипкового та басового 

ключів); вербальний текст (вербальний текст канону відповідає традиціям церковнослов’янської мови 

московського інваріанту). Дана редакторська партитура майже не містить дискусивних підказок до 

виконання: немає динамічних, штрихових, фразувальних, агогічних і т.д. позначень, оскільки форми 

залучення даних засобів виразності до «музикотворення» були лише в перспективі дослідження. В 

епізодах де є вірогідність залучення нот ficta та ноти, що були не визначені під час розшифрування 

рукопису винесені у вигляду нумерованих виносок внизу кожної сторінки.  

Таким чином, в рамках проекту «Лабораторія української барокової музики» ми прийняли 

рішення працювати з редакторською версією з деякими поправками. Ми відмовились від 

партитурного прочитання тексту перенабравши окрему партію для кожного голосу. Таким чином, 

кожен учасник проекту (10 професійних співаків, випускників диригентсько-хорового факультету ) 

мав партію і не бачив партитуру в цілому.  

Такий підхід нам здається вкрай важливим оскільки при роботі лише з партією виконавець  

- Створює повноцінну художню версію всього твору в рамках однієї партії, таким чином 

реалізуючи поліфонічний принцип не на рівні окремого епізоду, а на рівні архітектоніки твору, 

будуючи зовсім іншу драматургію. 

- Робота з ритмом стає більш гнучкою та точною завдяки підвищеній інтенсивності роботи 

людської уваги. 

- Синтаксичні фігури твору (мотиви, фрази) виконуються більш гнучко, з’являється 

варіативність та інвенційність навіть в імітаційних епізодах (зазвичай імітації трактуються досить 

прямолінійно, з волінням  механічно відтворити матеріал іншої партії).  

- Виконавець починає мислити лінеарно, проявляючи специфічні риси мелодики даного 

твору, спираючись на свої власні можливості і відчуття у фразуванні(мається на увазі можливості 

вокального дихання), що беззаперечно, оживляє його «секуляризований підтекст». 

Такий підхід до виконання дозволяє «індивідуалізувати» кожну партію, що відповідає візії 

гуманістичного концепту «високого мистецтва». В даній версії музичного матеріалу ми відмовились 

від тактових рис, залишаючи лише тактовий розмір на початку нотного стану. Такий підхід дозволяє 

відійти від звичної для сучасного виконавця системи розподілення акцентів та метричних опор 

відповідно до положення долі в такті, бути більш вільними, гнучкими та мобільними у слідуванні 

тексту, більш випукло та інвенційно виконувати риторичні фігури. 

Представлена методика роботи з професійним вокальним ансамблем розрахована на 

залучення її в найближчому майбутньому, тому враховує такі сторони сучасної виконавської 

практики: обмеженість в часі; проектність роботи вокального ансамблю; відсутність у виконавців 

досвіду роботи зі старовинною вокальною музикою в цілому; відсутність досвіду роботи по 

поголосникам, з безтактовим матеріалом та без вказівок щодо характеру виконання. 

Питання відродження та просування національного сегменту нашої культури зараз 

актуалізувалось як ніколи. Однак від дати незалежності до наших часів академічне мистецтво є на 

етапі становлення: не вирішені питання його популяризації, комерціалізації, 
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конкурентоспроможності. Динаміка залучення публіки на концерти класичної музики залишається 

досить повільною. Тому і питання її комерціалізації знаходяться в досить далекій перспективі 

вирішення. Оскільки в сучасній виконавській практиці проектна робота з хором або ансамблем є 

дійсно популярною (під проектною роботою ми розуміємо, коли хор чи ансамбль працює разом, 

втілюючи конкретний проект, потім склад виконавців може змінюватись). За останні роки в Україні 

були створені такі проектні колективи як A Tempo, Alter Ratio, Intermezzo, Софія,  Features.ua, Sentire, 

Sine Nomine і т.д. Дана методика враховує фактор проектної роботи з даним матеріалом, можливої 

обмеженості репетицій та «незспіваності» його учасників. 

Репетиційний процес в рамках «Лабораторії» був побудований на таких засадах: 

1. Ретельне планування репетиційного процесу, при збереженні достатньої спонтанності в 

художньому мисленні; 

2. Усвідомленні канонів та принципів звучання української барокової музики всіма 

учасниками ансамблю; 

3. Опора на свідомий підхід до інтерпретації твору кожним учасником;  

Пояснимо третій пункт окремо: в рамках ансамблевого чи хорового виконання, традиційно, 

співаки не проявляють особистої ініціативи в інтерпретації твору – джерелом художнього 

осмислення музики виступає диригент чи керівник ансамблю. У випадку роботи з ансамблем 

барокової музики, керівник лише малює «ескіз» твору, а розфарбовують його всі учасники ансамблю, 

маючи відповідну палітру кольорів (розуміючи специфіку виконання). 

Кожний виконавець – учасник ансамблю має стати повноцінним інтерпретатором, що 

епізодично буде диктувати всьому ансамблю міру втілення тої чи іншої художньої ідеї в процесі 

виконання. 

Висновки. Досягнення відносного історично-достовірного звучання у виконанні вокальних 

творів українського бароко базується на принципах свідомого підходу до художнього тексту твору 

всіма учасниками ансамблю, кожний учасник ансамблю є джерелом інтерпретації твору, достовірна 

реалізація вербального тексту твору базується на колективній роботі з транслітерації, ретельному 

плануванні репетиційного процесу, та роботі в умовах, наближених до автентичних (без 

партитурного викладу, тактових рис, тощо). Дані принципи повинен, перш за все, усвідомлювати 

керівник проекту – хормейстер, бути джерелом втілення такого підходу до хорового виконавства. 

Така концепція роботи є нетрадиційною для сучасної виконавської культури, але вкрай важливою для 

відродження інвенційності та «високого стилю» партесної музики. 
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ПЕРЕТВОРЕННЯ ЖАНРОВОГО ІНВАРІАНТУ СОЛЬНОЇ КАНТАТИ  

У ТВОРЧОСТІ В. A. МОЦАРТА 
 
Мета статті полягає у спробі вперше звернути увагу на жанр сольної кантати, як на самостійний та 

вагомий з-поміж групи кантатних жанрів, осмислити функціонування жанру у композиторів класичного стилю 

та зафіксувати зміни параметрів його жанрового інваріанту. Методологія дослідження полягає у використанні 

аналітичного, компаративного та історичного методів. Дані методологічні підходи дозволяють порівняти та 

розкрити особливості перетворення жанрового інваріанту сольної кантати за доби бароко та класичного стилю, 

на прикладі творчості віденських класиків загалом та на творах В. А. Моцарта зокрема. Наукова новизна 

полягає у виявленні притаманних сольній кантаті жанрових параметрів доби класичного стилю та їх порівнянні 

із параметрами кантати доби бароко. Висновки. Сольна кантата доби класичного стилю відрізняється від 

творів даного жанру попередньої історичної епохи. Завдяки їх порівнянню розкриваються особливі параметрир 

кожного із них, що дає змогу зафіксувати процес перетворення жанрового інваріанту сольної кантати. 

Ключові слова: жанр, жанровий інваріант, сольна кантата, доба класичного стилю, кантати 

В. А. Моцарта. 

 

Омельченко-Агай Кухи Галина Сергеевна, соискатель кафедры старинной музыки Национальной 

музыкальной академии Украины имени П. И. Чайковского  

Преобразование жанрового инварианта сольной кантаты в творчестве В. A. Моцарта 

Цель статьи заключается в попытке впервые обратить внимание на жанр сольной кантаты, как на 

самостоятельный и весомый среди группы кантатных жанров, осмыслить его функционирование у 

композиторов классического стиля и зафиксировать изменения параметров его жанрового инварианта. 

Методология исследования заключается в использовании аналитического, сравнительного и исторического 

методов. Данные методологические подходы позволяют сравнить и раскрыть особенности преобразования 

жанрового инварианта сольной кантаты в эпоху барокко и классического стиля на примере творчества венских 

классиков в целом и на произведениях В. А. Моцарта в частности. Научная новизна заключается в выявлении 

характерных для сольной кантаты жанровых параметров классического стиля и их сравнении с параметрами 

кантаты эпохи барокко. Выводы. Сольная кантата классического стиля отличается от произведений данного 

жанра предыдущей исторической эпохи. Благодаря их сравнению раскрываются особые параметры каждого из 

них, что позволяет зафиксировать процесс преобразования жанрового инварианта сольной кантаты. 

Ключевые слова: жанр, жанровый инвариант, сольная кантата, эпоха классического стиля, кантаты 

В. А. Моцарта. 
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The transformation of the solo cantata’s genre invariant in the works of V. A. Mozart 

The purpose of the article is to try for the first time to pay attention to the genre of the solo cantata, as an 

independent and significant among the group of cantata genres, to comprehend its functioning among composers of the 

classical style and record the changes in the parameters of its genre invariant. The research methodology is to use 

analytical, comparative and historical methods. These methodological approaches allow us to compare and disclose the 

peculiarities of the transformation of the genre invariant of the solo cantata in the Baroque and classical style using the 

example of the work of Viennese classics in general and in the works of V. A. Mozart in particular. The scientific 

novelty consists in identifying the genre parameters of the classical style characteristic of the solo cantata and 

comparing them with the parameters of the Baroque cantata. Conclusion. The solo cantata of the classical style differs 

from the works of this genre of the previous historical era. Thanks to their comparison, the specific parameters of each 

of them are revealed, which allows one to fix the process of transformation of the genre invariant of the solo cantata. 

Key words: genre, genre invariant, solo cantata, the era of the classical style, cantatas of W. A. Mozart. 

 

Актуальність теми дослідження полягає у спробі вперше звернути увагу на жанр сольної 

кантати, як на самостійний та вагомий з-поміж групи кантатних жанрів. Історія його розвитку налічує 

понад чотириста років. Зародження та становлення жанру відбуваються за доби бароко на території 

Італії та виявляються через низку парамерів інваріанту, що якісно відокремлюють сольну кантату від 

інших жанрів. За доби бароко сольна кантата є одним із провідних жанрів – виразників епохи. Однак, 

починаючи із кінця XVIII ст., вона зміщується із центральної позиції на периферію жанрового фонду, 

продовжуючи свій розвиток завдяки особливій гнучкості щодо нових музично-естетичних стилів та 

напрямків. Саме тому, актуальним також є осмислення функціонування жанру у композиторів 

класичного стилю на прикладі творчого доробку В. А. Моцарта. Необхідно підкреслити, що робота в 

жанрі сольної кантати цього майстра до сих пір не ставала в центрі музикознавчих досліджень. 

Важливим внеском даної статті також є спроба виявити особливості перетворення жанрового 

інваріанту сольної кантати та зміни її параметрів відповідно до нових естетико-стилістичних умов. 

Отже, метою розвідки є фіксування зміни параметрів та виявлення особливостей 

перетворення жанрового інваріанту сольної кантати за доби класичного стилю на прикладі творчості 

В. А. Моцарта. 

Аналіз досліджень і публікацій. Одразу варто зазначити, що сольна кантата досі не стала 

предметом грунтовних музикознавчих досліджень. Значна кількість вітчизняних праць, присвячених 

кантатним жанрам, загалом не сприяє виокремленню сольної кантати з-поміж таких жанрів як: 

хорова кантата, велика вокально-хорова кантата, камерна кантата та ін. Тому основною теоретичною 

базою у даній розвідці стали матеріали довідникової літератури [14], теоретичні праці присвячені 

розвитку духовної сольної кантати за доби бароко [13], а також два каталоги сольних кантат у 

творчості єврейських композиторів та композиторів XVIII ст. [9; 12]. Музикознавчі праці присвячені 

класичному стилю та історичному періоду 20-х років XVIII  20-х років XIX століть [3; 7]. Окрему 

частину базових джерел складають роботи присвячені життю та творчості Й. Гайдна, В. А. Моцарта 

та Л. ван Бетховена [1; 2; 4; 6; 10; 11]. 

Методи дослідження. Для досягнення поставленої мети були використані аналітичний, 

компаративний та історичний методи дослідження. Зокрема, проаналізовані сольні кантати 

віденських класиків. Порівняння творів барокової і класичної епох дало можливість виявити 

особливості перетворення жанрового інваріанту у другій половині XVIII ст. У процесі вивчення 

низки параметрів жанрового інваріанту, спираємось на дослідження «Функціонування 

інструментальних жанрових моделей західноєвропейського бароко в українській музиці другої 

половини ХХ ст.» І. Тукової [5]. Дослідниця пропонує наступну схему жанрового аналізу творів, що 

включає два основних рівні: 

«Функціональний рівень: 

- життєва функція (або соціально-культурна) – умови побутування конкретного жанру; 

- склад виконавців. 

Семантично-композиційний рівень: 

- жанровий зміст; 

- композиційна схема; 

- засоби жанрової виразності (найбільш характерні для даного конкретного жанру)» [5, 6]. 

Виклад основного матеріалу. Спробуємо провести жанр сольної кантати доби класичного 

стилю крізь рівні аналізу жанрового інваріанту та виявити характерні саме для нього параметри. 
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Функціональний рівень. Соціально-культурна функція. На відміну від функціонування у 

якості барокового жанру-репрезентанта, сольна кантата у XVIII ст. зміщується із центральних 

позицій на периферію. Це відбувається насамперед через центральне положення опери в системі 

музичних жанрів XVIII – початку XIX ст. Завдяки інтенсивному розвитку оперної індустрії, яка 

виражається як через будівництво численних оперних театрів, створення театральних труп та 

оркестрів, що, в свою чергу, визиває попит на регулярне поповнення їх репертуару. Саме опера, як 

жанр, могла вмістити та втілити основні естетичні вподобання композиторів та публіки епохи 

класичного стилю – прагнення до досконалості та універсалізму, переконаність у можливості набуття 

ідеалу «тут і тепер» [3, 24], а також вираження у музичному творі загальнозначущих, важливих для 

всіх і кожного ідей [3, 27]. Публіка сприймає кожну оперну виставу як соціальну подію, де виражені 

найсучасніші та етично-правильні події (що є вартими до загального споглядання), схеми поведінки 

героїв та їх характери. Сольна кантата за своїми розмірами та складом виконавців не може вмістити в 

собі висловлювання узагальнюючого типу, тому стає репертуарним твором аматорських зібрань, 

соціально-культурних спілок, написаних для спеціальної урочистої чи пам’ятної події (оказіональні) 

із можливою присвятою конкретній особі. Це впливає також на кількість сольних кантат написаних в 

період з 1730 по 1820 років. Зокрема серед доробку віденських класиків, Й. Гайдна, В. Моцарта та 

Л. ван Бетховена сольних кантат близько 11. Серед численних творів В. Моцарта знаходимо п’ять 

сольних кантат, що написані на німецький текст, переважно духовно-релігійного змісту. 

Одна із ранніх кантат «Погребальна музика» («Grabmusik», KV 42) написана в 1767 р. 

Виконання її було приурочене до великого посту. Текст твору представляє духовний діалог, розмову 

між Душею (В) та Янголом (S). Кантата стає показовою у засвоєнні юним Моцартом так званого 

неаполітанського стилю (проникнення в церковні жанри форм та прийомів опери, особливо в 

мелодиці: фанфарна мелодика з широкими інтервалами, колоратури, виразність оркестру). Пізніше, в 

середині 70-х років, Моцарт додав до тексту кантати заключний хор з невеликим увідним 

речитативом. Отже маємо наступну послідовність номерів у кантаті: Речитатив Душі (В), Арія Душі 

(В, D-dur), Речитатив Янгола (S), Арія Янгола (S, g-moll), речитатив Душі, Дует Янгола та Душі (Es-

dur), речитатив Янгола, Хор (мішаний, C-dur) [1, І. 1., 140, 476, 485]. 

Кантата «До Тебе, душе всесвіту» (KV 429), створена приблизно в 1783 р., залишилась 

незавершеною. Аберт вказує на існування трьох редакцій кантати: для двох тенорів і басу у супроводі 

клавіру, для вокального тріо із фортепіано та для чотириголосного хору з супроводом струнного 

квартету, двох гобоїв, двох валторн і двох фаготів. [1, ІІ. 1, 77]. Однак в коментарях К. Сакви вказано, 

що редакції для вокального тріо та хору, були зроблені значно пізніше, вже після смерті Моцарта 

його учнем М. Штадлером [1, ІІ. 1, 448, 451, 452]. 

У 1785 р. була написана масонська кантата (KV 471) «Радість масона» для соло тенора, хору, 

у супроводі струнного квартету, двох гобоїв, двох валторн і кларнета, яка була виконана у Відні. 

Автором тексту став масон – брат Франц Петран. 

Кантата (KV 619) «Ви, пошановувачі Творця безмежного всесвіту», липень 1791 р., на текст 

поета Франца Генріха Цигенхагена (17531806). 

Остання кантата «Невелика масонська кантата» (KV 623), для двох тенорів та басу, текст 

Емануеля Шиканедера (17481812), написана в листопаді 1791 р. до освячення нового масонського 

храму. Кантата складається із шести частин: початковий та заключний хори (озвучують аналогічний 

матеріал), двох речитативів, арії тенора та дуету для тенора та баса. До того ж кантата має додаток, у 

вигляді ще одного хору, який в наш час є австрійським національним гімном. Однак Аберт заперечує 

написання цього хору Моцартом [10, 248]. 

Тенденція до зменшення кількості сольних кантат проглядається і у композиторів раннього 

класичного стилю, і у митців так званого «другого ряду». Таким чином, у період з 1730 по 1820 роки 

сольна кантата стає репрезентантом та учасником процесу формування нового жанру – камерної 

музики, у прямому розумінні слова «камерна», тобто розрахованої на невелику кількість виконавців 

та обмежене коло слухачів. Окрім, як вже вказувалось, репертуарного твору аматорських зібрань, 

соціально-культурних спілок, написаних для спеціальної урочистої чи пам’ятної події (оказіональні) 

із можливою присвятою конкретній особі, сольна кантата є обов’язковим педагогічним репертуаром 

для співаків-вокалістів та композиторів у підготовці до виконання та створення жанру опери. 

Склад виконавців. Поряд із творами, що нагадують за складом барокові зразки, з’являються й 

інші комбінації виконавців. Зокрема, клавір може бути замінений на фортепіано, інструментальний 

ансамбль – збільшений до струнного квартету із додаванням духових інструментів, або ж навіть 

оркестру. Окрім того, до деяких із сольних кантат композитори віденці додають хор. Чому ж варто 

зараховувати такі кантати до сольних? На це питання можливо відповісти після детального аналізу 
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низки творів, оцінивши роль хору в композиції та загальній драматургії. Наприклад, у кантаті 

«Вибори капельмейстера» Й. Гайдна задіяний хор, однак він використовується лише двічі 

(наприкінці, № 8 та № 10), його роль коментуючого типу. Більшість номерів кантати відведена все ж 

таки для трьох солістів Аполлона (Т), Бахуса (Т) та Мінерви (S). Кожен із персонажів має сольні арії 

та речитативи. Між двома заключними хорами звучить дует Мінерви та Аполлона. Тому кількість 

сольних номерів (7 з 10) та завершальна роль хору дають підстави віднести цей твір до сольних 

кантат, а не до хорових творів. 

Частіше за все хорова партія має функцію вступу або заключення, особливо у творах, що 

несуть соціальне навантаження, присвячені до визначної дати та будуть виконані у досить широкому 

колі слухачів культурно-просвітницького зібрання. Наприклад, масонська кантата (KV 471) 

В. Моцарта «Радість масона» для соло тенора, хору, у супроводі струнного квартету, двох гобоїв, 

двох валторн і кларнета, виконана на честь австрійського вченого І. Борна (1742–1791), члена 

масонської ложі. Кантата складається із різних епізодів, таких як аріозо тенора, речитатив з 

акомпанементом та речитатив secco тенора, та спільним епізодом (соло тенора, хор). А також, 

«Невелика масонська кантата» (KV 623), для двох тенорів та басу. Цикл твору складається із шести 

завершених номерів, з яких перший – хоровий, буде в точності повторено в останній частині кантати. 

Із партитурами двох ранніх кантат Л. ван Бетховена можна ознайомитись на сайті 

«International Music Score Library Project». Обидва твори мають особливу внутрішню будову циклу. 

Зокрема цикл кантати «На смерть Йосипа ІІ» (для баса та сопрано соло, хору та оркестру) складається 

із наступних частин: 1) хор, 2) речитатив В, 3) арія В, 4) арія S з хором (1 розділ соло S, 2 розділ  хор), 

5) речитатив S, 6) арія S, 7) хор. 

Кантата « На вступ до царювання Леопольда ІІ» (для солістів сопрано, тенора, баса, мішаного 

хору та оркестру) складається із: 1) речитативу S з хором, 2) арії S, 3) речитативу B, 4) речитативу T, 

5) терцету, 6) заключного хору. 

Організація циклу в обох кантатах Л. ван Бетховена є досить незвичною. Не заглиблюючись у 

детальний аналіз музичного тексту, можна сказати, що композитор переосмислює цикл, не зважаючи 

на традиційність оформлення та назви частин. Зокрема, це нове наповнення вже звичних форм, таких 

як речитатив для соло із хором у супроводі оркестру, або арія з хором у супроводі оркестру, 

переорієнтація тембрів всередині циклу (зміна тембру басу на тембр сопрано у першій кантаті, та 

почерговий вступ солістів  спочатку сопрано, а надалі тенора та басу), що, насамперед, несуть у собі 

символічне навантаження, а також відображають детальну продуманість задуму композитора. 

Відмітимо також особливу роль оркестру, який у Бетховена заповнює простір звучання не 

тільки арій та хорів, але й речитативів (хоча в кантаті «На вступ до царювання Леопольда ІІ» 

речитативи тенора і баса, скоріше за все, можна віднести до речитативів secco). Це, в свою чергу, дає 

можливість прослідкувати на даних творах зустріч та долання композитором двох видів кантат: 

барокової, із дискретністю структури, типовими видами речитативів, незначною роллю хору у задумі 

циклу, до кантати нового часу із прагненням наскрізного розвитку, взаємодією між хором, солістами 

та оркестром. Таким чином, вже у ранніх творах Бетховен підкорює своєму індивідуальному задуму 

структуру циклу. 

Спираючись на детальне вивчення зразків кантат із хором1, можна зробити наступні 

висновки: хор ніколи не виконує функцію персонажу, важливі вузлові моменти розгортання подій 

ніколи не подаються у партії хору. 

Чому це відбувається, які причини додавання хору до складу виконавців сольної кантати? 

Найперша – вплив оперного жанру на більшість вокальних та інструментальних жанрів 

XVIII ст. Видається, що саме так твір збагачується більш урочистим характером виконання та 

відповідно до естетичних вподобань того часу виглядає більш завершено, оформлено. 

Наступна причина – вплив творчості Й. Баха, а саме його духовних концертів, мотетів та 

пасіонів (які часто називають кантатами) та Г. Генделя (ораторії), де хор грає визначну, а, іноді, й 

провідну роль, як на композиційному, так і на драматургічному рівнях. 

Остання – естетична необхідність у розширенні звукового простору, яка, у свою чергу, 

вплинула як на формування оркестру за доби класичного стилю, так і на включення хору до складу 

різних творів (у тому числі й симфонії). 

Жанровий зміст. Окрім різноманітних сюжетів на основі міфів древньої Греції та Риму, 

з’являються кантати написані на більш абстрактний сюжет, без залучення відомих міфічних чи 

історичних персонажів, на тексти німецькою мовою сучасників композиторів-віденців. Зокрема, 

В. Моцарт писав кантати на тексти Ф. Цигенхагена, Е. Шиканедера та Ф. Петрана, а Л. ван Бетховен 

– на тексти Й. Гете, А. Вейсенбаха та А. Авердонка. Зауважимо також, що тексти більшості кантат 
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В. Моцарта можна віднести до духовних, оскільки твори були приурочені до великого посту, 

освячення нового масонського храму, або у назві твору прямо чи ж завуальовано згадується про Бога 

(схоже із назвами духовних концертів та мотетів Й. Баха). Інші тексти кантат можна віднести до 

урочисто-церемоніальних, що були приурочені на честь винахідника І. Борна та його нового методу 

амальгамування, коронації короля Бельгії Леопольда ІІ та на смерть короля Німеччини Йосипа ІІ. 

Композиційна схема. Бароковий цикл сольної кантати збагачується такими частинами як хор, 

іноді дует. Окрім того з’являються твори одночастинні із внутрішнім поділом на контрастні розділи, 

де композиторами (Й. Гайдн, В. Моцарт) знято маркування самостійних частин арії чи речитативу та 

явним стає прагнення до наскрізного руху. Також зазначимо, що у сольних кантатах віденських 

класиків спільним для обох видів циклу (із завершеними та означеними номерами і одночастинного) 

є прагнення до подолання статики та втілення принципів симфонізму таких як контраст, 

протиставлення та якісні перевтілення тем і тематичних елементів, послідовне та цілеспрямоване 

втілення музичної драматургії. 

Розглянемо одну із найбільш нетипових кантат Моцарта детальніше. Кантата «Ви, 

пошановувачі Творця безмежного всесвіту» («Die ihr des unermeßlichen Weltalls Schöpfer ehrt») 

(KV 619) для високого голосу та фортепіано (клавесину), яку можна віднести до виду сольної кантати 

на текст духовного змісту (cantata spiritual). Твір написаний в останній рік життя композитора. У 

порівнянні з іншими кантатами, він є найменшим за обсягом композиції (170 тактів). 

За кількістю частин, твір нагадує зразки вокальних кантат у супроводі basso continuo 

Г. Генделя – із характерними частинами: вступ, речитатив та дві арії. Схожа схема будови кантат 

Генделя та Моцарта краще виявляє відмінні риси у внутрішній будові циклу. Частини циклу в 

кантатах Генделя були чітко відокремлені одна від одної та оформлювались як замкнений епізод 

(завдяки єдності гармонічного розвитку, поверненню до основної тональності твору). Як 

інструментальні, так і вокальні епізоди в кантатах найчастіше були написані у тричастинних формах: 

da capo або тричастинна з динамізованою репризою. Тому за структурою цикл був подібним до 

сюїти. 

У Моцарта, завдяки насиченій гармонії, частини кантати набувають більшої єдності з явним 

прагненням до наскрізного руху. Цикл кантати, окрім наскрізного гармонічного розвитку (С-dur, C-

dur, a-moll, d-moll, C-dur), поєднується і за принципом контрасту: характерів, темпів та метрів 

розділів: 

1 розділ, Andante maestoso, 4/4 – вступ, речитатив;  

2 розділ, Andante, 3/4; 

3 розділ, Allegro, 4/4; 

4 розділ, Andante, 6/8; 

5 розділ, Andante, 4/4; 

6 розділ, Allegro, 4/4. 

Із шести розділів кантати, п’ять написані у вигляді невеликих аріозо.  

Розділ 2, Andante (C-dur), витриманий у помірному темпі, тридольному метрі, із вокальною 

партією пісенного типу (рух мелодії по звукам акорду, невеликі за обсягом фрази, хвилеподібна лінія 

руху мелодії, стрибки на сексту, септиму із плавним заповненням). Простота гармонічного розвитку, 

(без інтенсивних змін гармоній) та прозора фактура, а також тридольний метр викликають асоціації з 

лендлером2. 

Розділ 3 складає різкий контраст до попереднього епізоду, що наступає стрімко, лише через 

восьму паузу. Темп змінюється на Allegro, розмір із тридольного переходить у 4/4. Змінюється також 

тональний центр на a-moll. Мелодична лінія вокальної партії стає більш різкою, напруженою, 

схвильованою: початкові ходи на кварту, однорідний ритм, запитально-відповідна структура 

мелодики з елементами декламаційності, широкі стрибки на октаву, елементи риторичних фігур 

(catabasis, passus duriusculus, exclamatio). Різку зміну характеру підкреслює й гармонія, пульсація якої 

ущільнюється на відміну від попереднього розділу (зміна гармонії відбувається переважно по 

півтактах, розвиток відбувається по тональностях: a-moll, d-moll, C-dur, a-moll, D-dur, E-dur, C-dur, a-

moll). Партія фортепіано відрізняється частою зміною фактури: спочатку (т. 7885) це − активна 

мелодія правої руки, що передує вступу вокальної партії. Інтонаційна близькість мелодії в голосі та в 

партії фортепіано полягає в наслідуванні першої ритмічної фігури (восьма, чверть із крапкою), а 

також наявності широкого стрибка (у вокальній партії – кварти, т. 80, т. 84; в акомпанементі – октава, 

т. 78, 82, секста, т. 79, 83). Наступною зміною фактури стає використання ритмічної фігурації з 

другого розділу (наприклад, т. 34) ніби в оберненні (т. 8688), акордові фігурації (т. 9395), та 

повернення до початкового виду фактури. 
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Наступний розділ 4, Andante, 6/8, звучить в d-moll. Півтора такти фортепіанного вступу у 

мелодії віддзеркалюють процес формування першої секстової інтонації у голосі поступовим 

завоюванням діапазону (т. 107108) від в3, ч4, ч5. Мелодія вокальної партії аріозного типу. Перша 

висхідна інтонація м6 заповнюється поступовим низхідним рухом. У мінорному ладі з’являються 

«терпкі» інтонації малих та зменшених інтервалів, м2, зм5 (т. 110), а також зм3 (т. 111). У партії 

фортепіано, окрім дублювання мелодичної лінії голосу, з’являється виразний підголосок (т. 109111), 

в якому також ніби застигає низхідна м2 (d-cis). 

Наступний матеріал четвертого розділу (другий період) звучить більш напружено, завдяки 

активізації фактури, розширенню діапазону нижнього регістру, постійній ритмічній пульсації 

(восьмими) в партії фортепіано, а наприкінці розділу – низхідній фігурі в октавному подвоєнні, що 

відносно вокальної партії вступає на другу восьму (т. 125127). Вокальна партія другого періоду, 

навпаки, відрізняється від попередньої більшою ритмічною стабільністю. Тут переважає формула 

«четверть – восьма» (т. 122125). Плавність мелодичної лінії порушує зм4 (т. 122). Певної 

трансформації зазнає й інтонація висхідної сексти, яка на початку звучала ніжно, а наприкінці розділу 

змінилась на патетичні заклики (т. 126127). Особливу увагу звертає на себе підголосок у партії 

фортепіано. Наприклад, у т. 122, поряд із зм4 у голосі (по горизонталі), звучить також зм4 по вертикалі 

(між двома лініями у партії правої руки, та між підголоском та вокальною партією). Якщо звернути 

окремо увагу на середній та нижній голоси у партії фортепіано, то тут знаходимо також зменшені 

інтервали зм4 (т. 122), зб4 (т. 123), зб4, зм7 (т. 124), зб9, зб6 (т. 124). Така насиченість зменшеними та 

збільшеними інтервалами у прохідному та допоміжному русі додає напруженості загальному 

звучанню епізоду. Цікаво, що інтервал висхідної сексти змінює свою характеристику із ліричного 

пісенного на початку розділу, до активно-наративного наприкінці розділу (т. 126127). 

5 розділ, Andante a tempo, помітно відрізняється від попереднього, насамперед зміною розміру 

на 4/4. Змінюється і фактура, тепер − це акордові вертикалі. Гармонія поступово спрощується, 

інтенсивність зміни акордів на початку розділу складає півтакт, пізніше − від цілого такту до двох 

тактів. Широкі активні висхідні інтонації у вокальній партії (кварта т. 135136, секста т. 138139) та рух 

по звуках акордів (т. 141142, т. 144145), а також пульсуючі акорди правої руки створюють враження 

урочистого промовляння, та нагадують гімнічні жанри. 

6 розділ, Allegro, 4/4, виконує функцію коди. Повернення до основної тональності C-dur, 

створює тональну арку із початковими розділами кантати. Протягом всього розділу відбувається 

кадансування, а прискорення, завдяки зміні темпу та пульсуючої ритмічної одиниці такту (у 

супроводі в попередньому розділі – восьмі, в останньому – чверті), нагадує типові для Моцарта 

фінали − швидкі, яскраві, неспинні. 

Цікавим прийомом стає наявність речитативно-імпровізаційних зв’язок. У кантаті «Die ihr des 

unermeßlichen Weltalls Schöpfer ehrt» це насамперед перший речитатив (т. 1126), що продовжує 

вступ, а також речитативи № 2 і № 3 між третім та четвертим (т. 105106) та четвертим і п’ятим 

розділами (т. 128129), що підсилюють відчуття процесуальності, безперервності висловлювання. 

Досягнення наскрізного руху у творі забезпечується поступовим зменшенням тривалості 

епізоду (наприклад розділ 1 – 26 тактів, розділ 6 – 19) та відсутністю повторів у масштабах твору, 

тобто між розділами, хоча повторність як така зустрічається у двох розділах. Зокрема, у розділі 2 

тричастинної форми, останній розділ є тональною репризою першого, із майже точним повтором 

чотирьох тактів акомпанементу (т. 63-66) однак іншою мелодією та зміненим кадансом. В 

наступному розділі 3, написаному також у простій тричастинній формі, останній розділ виконує 

функцію скороченої динамізованої репризи, де повністю повторені перші три такти із першого 

розділу (два в акомпанементі, а третій у мелодії, т. 99101). 

Висновки. Внаслідок детального вивчення та аналізу численних сольних кантат барокового та 

класичного стилів виявлено особливі параметри інваріанту, що якісно виокремлюють сольну кантату 

від інших зразків кантатного жанру. Порівняння двох інваріантів сольних кантат виведемо до окремої 

таблиці, де у першій колонці перелічені основні параметри жанрового інваріанту, у другій колонці  

особливості параметрів за доби бароко, і у третій  характеристики жанру за доби класичного стилю. 

 

Параметри жанрового 

інваріанту 

Бароко Класичний стиль 

соціально-культурна функція жанр-постулат нової 

культурної парадигми 

репрезентант та учасник 

процесу формування нового 

жанру – камерної музики 

склад виконавців соліст-вокаліст (або до фортепіано, інструментальний 
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чотирьох солістів), 

інструментальний супровід 

ансамбль – збільшений до 

струнного квартету із 

додаванням духових 

інструментів, або ж навіть 

оркестру, іноді хор 

жанровий зміст наявність поетичного або 

прозового світського (та 

духовного) тексту, сюжетність 

абстрактний сюжет, без 

залучення відомих міфічних 

чи історичних персонажів, 

використовуються сучасні 

тексти німецькою мовою 

композиційна схема циклічна композиція (складові 

частини: інструментальний 

вступ, арія, речитатив, 

ритурнелі) 

бароковий цикл сольної 

кантати збагачується такими 

частинами як хор, іноді дует, 

одночастинна наскрізна 

композиція із внутрішнім 

поділом на розділи 

 

Отже, завдяки даній розвідці було виявлено зміну параметрів жанрового інваріанту, 

притаманних бароковій сольній кантаті, у добу класичного стилю та окреслено причини його 

перетворень на прикладі кантатних творів віденських класиків в цілому та кантат В. А. Моцарта 

зокрема. 

Примітки 

1 Й. Гайдн кантата «Вибори капельмейстера», В. А. Моцарт кантати «Радість масона», «Невелика 

масонська кантата», Л. ван Бетховен кантати «На смерть Йосипа ІІ» та «На вступ до царювання Леопольда ІІ». 
1 В. А. Моцарт Кантата «Die ihr des unermeßlichen Weltalls Schöpfer ehrt» (KV 619) для соліста у 

супроводі фортепіано – http://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/4/48/IMSLP63853-PMLP99640-

Mozart_Werke_Breitkopf_Serie_07_KV619.pdf 

Література 

1. Аберт Г. В. А. Моцарт / пер. с нем., коммент. К. К. Саквы. М.: Музыка, 1978. 518 с. 

2. Альшванг А. Людвиг ван Бетховен. Очерк жизни и творчества. М.: Музыка, 1977. Изд. 5. 445 с. 

3. Кирилина Л. Классический стиль в музыке XVIII — начала XIX веков: Самосознание эпохи и 

музыкальная практика М.: Моск. гос. консерватория, 1996. 192 с. 

4. Кремлев Ю. Йозеф Гайдн. М.: Музыка, 1972. 317 с. 

5. Тукова І. Функціонування інструментальних жанрових моделей західноєвропейського бароко в 

українській музиці другої половини ХХ ст.: автореф. дис. … канд. мистецтвознавства: 17.00.03. Київ, 2003. 19 с. 

6. Alfred Einstein. Mozart /  A. Mendel and N. Broder trans. London: Oxford University Press, 1969. 545 p. 

7. Bertil van Boer. Historical Dictionary of Music of the Classical Period. Lanham, MD: Rowman & 

Littlefield Publishers, Inc., 2012. 664 p. 

8. Fortune N., Timms, C., Boyd, M., Krummacher, Fr., Tunley, D. Cantata // The New Grove Dictionary of 

Music and Musicians / ed. by S. Sadie. 6th ed. London: Macmillan Publishers, 1980. Vol. 3. In. P. 694–718. 

9. Kenneth Jaffe. Solo Vocal Works on Jewish Themes: A Bibliography of Jewish Composers. Lanham MD: 

Rowman & Littlefield Publishers Inc., 2010. 460 p. 

10. Melograni P. Wolfgang Amadeus Mozart: A Biography. Chicago: University of Chicago Press, 2006. 

299 p. 

11. Otto Jahn. Life of Mozart. London: Novello Ever & Co, 1882. 472 p.  

12. Paul F. Rice. Solo Cantata in Eighteenth-Century Britain: A Thematic Catalog. Detroit: Harmonie Park 

Press, 2002. 463 p. 

13. Talbot M. Aspects of the Secular Cantata in Late Baroque Italy. London: Taylor & Francis, 2009. 452 p. 

14. Timms C., Fortune N., Boyd M., Krummacher Fr., Tunley D., Goodall J. R., José J. Cantata // Grove Music 

Online, 2001. [Retrieved from https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.04748 ] 

References 

1. Abert, G. (1978). V. A. Mozart (K. Sakwa, Trans.). Moscow: Muzyka. [in Russian]. 

2. Alschwang, A. (1977). Ludwig van Beethoven. Sketch of life and work. Ed. 5. Moscow: Muzyka. [in 

Russian]. 

3. Kirillina, L. (1996). Classical style in the music of the XVIII – early XIX centuries: Self-consciousness of 

the epoch and musical practice. Moscow: Mosk. gos. conservatoria. [in Russian]. 

4. Kremlev, Y. (1972). Joseph Haydn. Moscow: Muzyka. [in Russian]. 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.04748


Мистецтвознавчі записки ________________  Випуск 35 

 343 

5. Tukova, I. (2003). Functionalization of instrumental genre models of the West European baroque in 

Ukrainian music of the second half of the twentieth century. Extended abstract of Ph.D. thesis. 17.00.03. Kyiv. [in 

Ukrainian] 

6. Einstein, A. (1969). Mozart (A. Mendel and N. Broder Trans.). London: Oxford University Press. 

7. Bertil van Boer. (2012). Historical Dictionary of Music of the Classical Period. Lanham, MD: Rowman & 

Littlefield Publishers, Inc.  

8. Fortune, N., Timms, C., Boyd, M., Krummacher, Fr., Tunley, D. (1980). Cantata. In: The New Grove 

Dictionary of Music and Musicians. 6th ed., vol. 3. (ed. by S. Sadie). London: Macmillan Publishers, p. 694–718. 

9. Kenneth Jaffe. (2010). Solo Vocal Works on Jewish Themes: A Bibliography of Jewish Composers. 

Lanham, MD: Rowman & Littlefield Publishers, Inc. 

10. Melograni, P. (2006). Wolfgang Amadeus Mozart: A Biography (Lydia, G. Cochrane Trans.). 

Chicago: University of Chicago Press. 

11. Otto Jahn. (1882). Life of Mozart. (P. D. Townsend, Trans). London: Novello Ever & Co. 

12. Paul F. Rice. (2002). Solo Cantata in Eighteenth-Century Britain. (A Thematic Catalog). Detroit: Harmonie 

Park Press. 

13. Talbot, M. (Eds.). (2009). Aspects of the Secular Cantata in Late Baroque Italy. (1st ed.). London: Taylor 

& Francis. 

14. Timms, C., Fortune, N., Boyd, M., Krummacher, Fr., Tunley, D., Goodall, J. R., José, J. (2001). Cantata. 

Grove Music Online. Retrieved from https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.04748  

Стаття надійшла до редакції 19.11.2018 р. 

 

 

УДК 780.616.433.071.2.(7/8)“19” 

 

https://doi.org/10.32461/181679 

Шадько Максим Олександрович,© 

аспірант, викладач кафедри концертмейстерської 

майстерності Харківського національного 

університету мистецтв імені І. П. Котляревського 

shadkomaksym@gmail.com 

 

 

НОВИЙ ПІДХІД ДО ВИРАЗОВИХ МОЖЛИВОСТЕЙ ФОРТЕПІАНО  

У ТВОРЧОСТІ АМЕРИКАНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ ХХ СТОЛІТТЯ 
 
Мета роботи пов’язана з розглядом техніко-виразових можливостей фортепіано в творчості 

американських композиторів-новаторів ХХ століття, висвітленням новітніх способів звуковидобування і зміни 

тембру та їх ролі у процесі розвитку художньої ідеї. Методологія дослідження полягає у застосуванні історико-

теоретичного, структурно-функціонального та порівняльного методів, які дозволяють розкрити своєрідність 

підходів до фортепіано на сучасному етапі музичного мистецтва та композиційно-драматургічні особливості 

творів, написаних для перетвореного інструменту. Наукова новизна роботи визначається виявленням процесу 

еволюційних змін щодо трактування фортепіано американськими композиторами-новаторами минулого 

століття, що сприяє осмисленню спадкоємних зв’язків між індивідуальними підходами. Висновки. На підґрунті 

існуючих досліджень та власних аналітичних спостережень доведено, що Г. Кауелл, Дж. Кейдж та Дж. Крам 

розкрили нові можливості клавішного інструменту, що дозволило кожному з композиторів затвердити новий 

його підвид: «струнне фортепіано» Г. Кауелла передбачає активне задіяння гри на струнах, «підготовлене 

фортепіано» Дж. Кейджа – зміну тембру за рахунок немузичних предметів, а «розширене фортепіано» 

Дж. Крама – гармонійне об’єднання та максимальне збагачення попередніх винаходів в контексті авторської 

багатогранної художньої концепції. Названі митці поповнили музичну мову оригінальними новаціями та 

відкрили шлях для подальшого удосконалення піаністичної техніки. 

Ключові слова: американські композитори-новатори ХХ століття, струнне фортепіано Г. Кауелла, 

підготовлене фортепіано Дж. Кейджа, розширене фортепіано Дж. Крама, нові способи гри на фортепіано.  

 

Шадько Максим Александрович, аспирант, преподаватель кафедры концертмейстерского 

мастерства Харьковского национального университета искусств имени И. П. Котляревского 

Новый подход к выразительным возможностям фортепиано в творчестве американских 

композиторов ХХ века 

Цель работы связана с рассмотрением технико-выразительных возможностей фортепиано в творчестве 

американских композиторов-новаторов ХХ века, освещением новейших способов звукоизвлечения и смены 

тембра, а также их роли в процессе развития художественной идеи. Методология исследования заключается в 

применении историко-теоретического, структурно-функционального и сравнительного методов, которые 
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позволяют раскрыть своеобразие подходов к фортепиано на современном этапе развития музыкального 

искусства и композиционно-драматургические особенности сочинений, написанных для преобразованного 

инструмента. Научная новизна работы определяется выявлением процесса эволюционных изменений 

трактовки фортепиано в творчестве американских композиторов-новаторов прошлого столетия, что 

способствует осмыслению наследственных связей между индивидуальными подходами. Выводы. На основе 

существующих исследований и собственных аналитических наблюдений доказано, что Г. Кауэлл, Дж. Кейдж и 

Дж. Крам раскрыли новые возможности клавишного инструмента, что позволило каждому из композиторов 

утвердить новый его подвид: «струнное фортепиано» Г. Кауэлла подразумевает активное задействование игры 

на струнах, «подготовленное фортепиано» Дж. Кейджа – изменение тембра за счет немузыкальных предметов, 

а «расширенное фортепиано» Дж. Крама – гармоничное объединение и максимальное обогащение предыдущих 

изобретений в контексте авторской многогранной художественной концепции. Названные творцы пополнили 

музыкальный язык оригинальными новациями и открыли путь для дальнейшего усовершенствования 

пианистической техники. 

Ключевые слова: американские композиторы ХХ века, струнное фортепиано Г. Кауэлла, 

подготовленное фортепиано Дж. Кейджа, расширенное фортепиано Дж. Крама, новые способы игры на 

фортепиано. 
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The purpose of the article is related to the consideration of technical and expressive capabilities of a piano in 

the creative work of innovative American composers of the 20th century; revealing of the newest ways of phonation 

and timbre changes as well as their role in artistic idea development. The methodology of the research is to apply 

historical and theoretical, structural and functional methods as well as the comparative method that allow revealing 

peculiarities of piano approaches at the present stage of musical art as well as compositional and dramatic peculiarities 

of works written for the instrument with a new way of sound. The scientific novelty of the work is determined by the 

discovery of evolutionary piano changes process interpreted by innovative American composers of the last century, 

which contributes to the understanding of successful relationships between individual approaches. Conclusions. Based 

on the existing researches and own analytical observations, it has been proved that H. Cowell, J. Cage and G. Crumb 

discovered new possibilities of keyboard instrument, which allowed each of the composers to approve its new version: 

H. Cowell’s "string piano" involves active play on strings, J. Cage’s "prepared piano" involves a change in timbre due 

to non-musical subjects, and G. Crumb’s "extended piano" provides harmonious association and maximum enrichment 

of previous inventions in the context of authorial multifaceted artistic concept. The abovementioned artists enriched 

musical language with original innovations and opened the way for further improvement of piano technique. 

Key words: innovative American composers of the 20th century, H. Cowell’s string piano, J. Cage’s prepared 

piano, G. Crumb’s extended piano, new ways of piano playing. 

 

Актуальність теми дослідження. Історія розвитку фортепіано охоплює понад три століття 

завдяки винаходу Бартоломео Крістофорі (1655–1731), який запропонував новий інструмент з 

ударно-молоточковою механікою. За цей значний час його конструкція, форма, звук та динаміка 

поступово змінювалися. У ХIХ столітті саме фортепіано стало своєрідним «голосом епохи». 

Композитори-романтики, які були ще й блискучими виконавцями, довели техніко-виразові 

можливості інструменту майже до межі, що обумовило нові пошуки у ХХ столітті. Більшість 

композиторів займалися кардинальним оновленням музичної мови, зберігаючи при цьому 

традиційний погляд на використання фортепіанної механіки. Інші – вирішили піти шляхом 

розширення фортепіанної фоніки, задіюючи такі конструктивні складові, як струни, поперечні балки 

та власне корпус роялю, використовуючи деякі зовнішні предмети для зміни характеристики 

звучання. Першість у цьому процесі належить американським композиторам Г. Кауеллу, Дж. Кейджу 

та Дж. Краму, які виявили неабияку винахідливість, по-різному розкривши раніше незадіяний 

потенціал фортепіано. Не дивлячись на те, що названі композитори вже давно широко відомі у 

всьому світі, їх творчість ще й досі не знайшла достатнього висвітлення у вітчизняній науковій 

літературі. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання експериментів з фортепіано у ХХ столітті 

найчастіше подаються дослідниками в контексті характеристики творчості того чи іншого 

композитора або ж панорамного огляду даного періоду історії музики, зокрема американської. Серед 

значних монографій слід назвати праці О. Григоренко [1], О. Івашкіна [2], В. Конен [4], 

О. Манулкіної [5], М. Переверзєвої [7], С. Сігіди [9], Г. Шнеєрсона [10]. 

Мета дослідження – простежити еволюцію поглядів американських композиторів-новаторів 

ХХ століття щодо трактування можливостей фортепіано з виявленням взаємозв’язку змістової 

сторони творів з новими тембро-фонічними уявленнями і способами звуковидобування. 
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Виклад основного матеріалу. Фортепіано можна віднести до найстаріших інструментів 

музичної Європи. Воно пройшло шлях свого розвитку від клавіру, під яким у XVII-XVIII століттях 

розумілося сімейство різноманітних клавішно-струнних інструментів, до сучасного роялю, що має 

діапазон більше семи октав. Радикальний погляд на можливості цього інструменту виник у контексті 

технологічних новацій сучасної музики. Руйнування тональності спричинило пошук нових способів 

організації дванадцятитонового звукоряду та прагнення вийти за межі темперованого ладу. На тлі 

цих загальних процесів деякі композитори зосередилися на розширенні можливостей фортепіано, 

залучаючи до процесу гри всі складові його конструкції. Піонером у цьому питанні став Генрі Кауелл 

(Henry Cowell, 1897–1965), який був значною фігурою культурного життя США початку ХХ століття. 

Свої новації Г. Кауелл іменував «струнне фортепіано», оскільки використовував різноманітні 

способи гри на струнах (pizzicato та glissando, задіяння сурдин та інших предметів), що змінювали 

забарвлення звуку. Яскравим прикладом «струнного фортепіано» є п’єса «Еолова арфа» («Aeolian 

Harp»), створена у 1923 році. У цій мініатюрі, записаній на одному нотному стані, розкривається 

звукозображальний потенціал клавішно-струнно-ударного інструменту та знаходить ідеальне 

втілення заявлений у назві художній образ. Відомо, що еолова арфа отримала свою назву на честь 

давньогрецького бога вітрів Еола. Її конструкція передбачала наявність дерев’яного резонатора та 

натягнутих від нього струн різного діаметру, налаштованих на одну висоту. Звуковидобування 

вироблялося вітром, що приводив струни у рух, а музика складалася з обертонів одного тону 

[6, 1047].  

Як же вирішує поставлене завдання Г. Кауелл? П’єса ділиться на чотири речення, останнє з 

котрих точно повторює матеріал першого, створюючи репризу тричастинної форми. Композитор 

обіграє вертикаль та горизонталь: це дає йому можливість задіяти різні прийоми гри всередині 

корпусу. На відміну від непередбачуваності звукового результату еолової арфи, у п’єсі автор чітко 

прописує свої уявлення. Як і при традиційній грі на фортепіано, тут задіяні обидві руки, що візуально 

демонструє нову трактовку інструменту. Рольова функція лівої руки зводиться до беззвучного 

натиснення акордів визначеної гармонічної послідовності, які отримують звукову плоть завдяки 

висхідним та низхідним glissando по струнам правою рукою. Звертає на себе увагу простота та 

вишуканість акордових поєднань, адже, затверджуючи панування мажорного тризвуку як символу 

краси, чистоти, піднесення, автор ускладнює його при низхідному русі секундовими сполученнями, 

бінарною терцією, грою світлотіні через зміну опорних тонів вертикалі. Загострення-руйнування 

гармонії врівноважується розкладеним мажорним тризвуком, виконаним на струнах штрихом 

pizzicato та викладеним у вигляді quasi-обертонової шкали. Г. Кауелл наприкінці першого та 

четвертого речень вводить виразову деталь: неочікувана восьма на медіанті тризвуку подібна легкому 

вітерцю, що нагадує про себе, як про головного «виконавця» на еоловій арфі. 

Експерименти Г. Кауелла надихнули багатьох композиторів, першість серед яких займає 

Дж. Кейдж (John Cage, 1912–1992). Загальновідомим є безпосередній зв’язок двох композиторів, 

який починався у форматі «учитель–учень» та згодом переріс у дружні відносини. Як асистент – 

людина, котра натискала на педаль, – Дж. Кейдж приймав участь у дослідах зі «струнним 

фортепіано». Композитор підхоплює ці ідеї та включає партію «струнного фортепіано» у свою 

«Другу конструкцію» для ансамблю ударних інструментів, де піаніст має притискати струни, грати 

glissando на них металічним циліндром та калаталом від гонгу. Не обмежуючись лише розвитком 

чужих концепцій, Дж. Кейдж скоро винаходить власний підхід, який увійшов у історію музики під 

назвою «підготовлене фортепіано» («prepared piano»). Цим терміном іменується інструмент, тембр 

якого змінюється завдяки розміщенню у корпусі та між струнами різноманітних побутових 

предметів, зокрема болтів з гайками, шурупів, фетру, шматків пластику, пористої гуми тощо. Як 

відзначає сам композитор, ці дії призводять до нівелювання притаманних інструменту характеристик 

та наділяють його новими «які навіть не нагадують фортепіано» [11, 3]. Дж. Кейдж пише низку творів 

для підготовленого фортепіано, одним з яких постає «Небезпечна ніч» (1944). Жанрове позначення – 

сюїта – підкреслює орієнтацію композитора-авангардиста на сформовану традицію. Цикл включає у 

себе шість контрастних за стилістичним виглядом п’єс, остання з яких виконує функцію фіналу, про 

що свідчить її масштаб, синтезування деяких фактурних та ритмічних формул. Між тим, Дж. Кейдж 

уникає темброфонічних паралелей, трактуючи фортепіано як ударний інструмент. Завдяки різним 

немузичним способам зміни звуку, автор створює ілюзію участі у дійстві цілого ансамблю.  

Візуально нотний текст заснований на типовій лексиці та характерних фортепіанних 

прийомах. Достатньо вказати на регістрові зіставлення, остінатні ритмогрупи і формули, гротескові 

елементи у виникаючих мелодичних фразах, різноманітну та деталізовану динаміку. Кожна з п’єс 

циклу спирається на звичайні логічні закономірності. Основні принципи побудови розглянемо на 
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прикладі першого номеру, де ключовим елементом є ряд з п’яти звуків– d, f, fis, g, as, комбінація яких 

піддається фактурно-ритмічному варіюванню: чергуються поступовий рух та остінатні повтори, 

гармонічна вертикаль та пуантилістичний розкид; постійно змінюється ритмічне групування, 

безперервно відбувається своєрідна гра паузами. Закладений у початковий звукоряд хроматизм 

дозволяє оперувати ним не тільки у висхідному, низхідному русі та оспівуванні, але й зібрати його у 

кластерну або різку дисонуючу вертикаль, що також є одним з проявів варіювання. П’єса складається 

з шести секцій, відокремлених одна від одної двома тактовими рисками. Перші три експонують 

основні ідеї п’єси: 1. довгої консонуючої вертикалі, заснованої на великій сексті, та хроматичної 

мелодії з форшлагами, яка в останніх трьох тактах складається у кластер; 2. співставлення 

консонуючої вертикалі та дисонуючого їй fis, який багаторазово повторюється та поступово 

переростає у хроматичний хід; 3. консонуючої вертикалі f-d-f із колиханням восьмих у лівій руці та 

остинатних ударів у правій, що доповнюється хвилеподібною динамікою. Наступна секція розробляє 

усі заявлені раніше ідеї та окремі їх елементи. Вони перемішуються, віддзеркалюються, 

зіставляються між собою. Саме ця секція є об’ємнішою за попередні. П’ята секція постає різними 

інтонаційними варіантами хроматичного ходу основного звукоряду у мелодичній лінії. Гармонічна 

вертикаль тут складається з f та fis, які утворюють велику септиму. Остання секція витікає з 

попередньої та повертає початкову структуру. В останніх кульмінаційних тактах затверджується 

первинний звукоряд [8, 40–42]. 

Проте ідея «підготовки» руйнує усталений тісний взаємозв’язок видимого-читаного (нотний 

текст) і відтворюваного. Досить простий та нехитрий спосіб запису «Небезпечної ночі» провокує 

уяву на тотожний йому звуковий результат, однак тотальна зміна тембру задіяних звуків, застосована 

з надзвичайною винахідливістю, розфарбовує музику, робить її дивовижно різноманітною. Можна 

почути крик невидимого нічного птаха, шелест дерев, ледве вловимі скрипи, неочікувані завмирання 

віддалених шерехів з наступним вторгненням химерних невідомих звуків. Така палітра асоціацій 

виникає завдяки наявності унікального соноряду (термін М. Переверзєвої), який уявляє собою 

«комплекс спеціально створених елементів: шумів та колористичних фігур, що відрізняються за 

тембровими властивостями» [7, 180]. У «Небезпечній ночі» він складається з двадцяти-шести 

«сонорних одиниць» [7, 189]. Пояснювальна таблиця підготовки, подана перед нотним текстом, 

налічує до десяти різних металевих та м’яких предметів, форми й розміри яких детально прописані. 

Інколи навіть один звук препарується одразу двома різними матеріалами [8, 38–39]. У цьому сенсі 

«Небезпечна ніч» є одним з показових прикладів зрілого осмислення власних новацій у творчості 

Дж. Кейджа, де підготовка постає визначальним фактором драматургічного розвитку. 

Ретроспективний погляд на діяльність Г. Кауэлла та Дж. Кейджа дозволяє говорити про 

визначення ними багатьох векторів подальшого розвитку музики. Одним з найяскравіших 

послідовників фортепіанних новацій виявився Джордж Крам (George Crumb, 1929 р. н.). Поєднуючи 

знахідки своїх попередників, а потім і значно доповнюючи їх, композитор створює своєрідний та 

унікальний підхід до трактування фортепіано, що отримав надалі назву «розширене фортепіано» 

(«extented piano»). Такий інструмент включає у себе як різноманітні способи гри на струнах 

(glissando, pizzicato, видобування гармонік, приглушення звуків тощо), так і зміну його тембру за 

допомогою різних музичних та немузичних предметів (паперу, склянок, металевого ланцюжку, 

наперстку, щіточки для ударних інструментів тощо); нерідко підключаються удари по корпусу та 

поперечним балкам роялю; передбачається активне використання середньої sostenuto педалі, принцип 

роботи якої полягає у подовженні визначених звуків або співзвуч. Для більшого ефекту від усіх цих 

прийомів звук часто посилюється через мікрофон, що відображається на титульних сторінках 

партитур написом «amplified piano». Дж. Крама ніколи не цікавив експеримент у чистому вигляді, а 

скоріше навпаки – усі новації нерозривно пов’язані з драматургічним наповненням творів. Художні 

ідеї композитора – своєрідний всесвіт з філософських, релігійних, міфологічних, астрологічних, 

літературних, історичних, містичних та музичних уявлень. Саме їх автор реалізує у своїй творчості за 

допомогою нетрадиційних способів гри. Дж. Крам активно залучає засоби візуалізації та театралізації 

художнього задуму. Перший виражається за допомогою авторської графічної нотації, другий – 

перетворює піаніста у актора, котрий має кричати, шепотіти, шипіти, проговорювати різноманітні 

звуки, співати та свистіти під час виконання. Важливим для нас є той факт, що саме фортепіано 

виявилося для Дж. Крама універсальним інструментом, здатним ретранслювати усі його генеральні 

ідеї. Про це свідчить як кількість власне фортепіанних творів, так і включення роялю до складу 

більшості партитур для різних складів [12]. 

Не дивлячись на явне наслідування новацій своїх співвітчизників, Дж. Крам стверджував, що 

створюючи свої «П’ять п’єс» – перший твір для «розширеного фортепіано» – мав лише невеличкі 
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теоретичні знання, але не мав слухового уявлення ні про «струнне», ні про «підготовлене» 

фортепіано, а познайомився й оцінив їх пізніше [9, 439; 3, 6]. Цей цикл був створений у 1962 році. 

Вже тут ми бачимо ознаки, що стали своєрідним «обличчям» партитур Дж. Крама. Йдеться про так 

звані «performance notes», в яких автор досить детально пояснює особливості своїх умовних 

позначок, нотації та способів звуковидобування. Примітки до виконання «П’яти п’єс» є важливими у 

процесі простеження еволюції творчого почерку композитора, бо вони містять ідеї, що активно 

розвиватимуться надалі. До них відносяться, наприклад, чітке розгалуження прийому pizzicato на 

pizzicato finger tip (подушечкою пальця) та pizzicato finger nail (нігтем); подання таблиці звуків, що 

потребують спеціальних відміток для виконання запропонованих ефектів, особливо гармонік, та 

пояснень найліпшого способу їх реалізації. Цікавими є застосування і опис ефектів «металевого 

вібрато» за допомогою скріплення для паперів та вібрації подушечкою пальця на струні [8, 53]. За 

думкою О. Івашкіна та А. Хітрука, основним завданням «П’яти п’єс» є своєрідне декларування 

композитором свого власного бачення фортепіано: «елементи стилю, що нагадують про вебернівську 

економію засобів, пуантилізм, в поєднанні з віяннями фольклору Західної Вірджинії (батьківщини 

композитора), а також спеціальні тембральні ефекти <…>, – усе це в підсумку народжує відчуття 

нового інструменту <…>» [3, с. 6]. На нашу думку, саме цим пояснюється відсутність у творі 

характерної крамівської програмності. На її остаточну кристалізацію композитор витратив близько 

десяти років, адже саме цей проміжок часу відділяє «П’ять п’єс» від наступного масштабного твору 

для фортепіано. Поступове ускладнення драматургічних ідей Дж. Крама віддзеркалюється у назвах 

творів, які з часом ставали більш вишуканими та охоплювали все більше тем і явищ [12], що 

безумовно вимагало певного узагальнення. Подібні умови стали підґрунтям для появи 

«Макрокосмосу», що повно відображає драматургічні вектори творчості композитора, репрезентує 

його багатий світогляд й усі виразові можливості «розширеного фортепіано».  

На відміну від ранніх «П’яти п’єс» номери кожного з чотирьох томів грандіозного циклу 

мають програмну назву, часом подвійну. Перші два томи (1972–1973) адресовані для солюючому 

електронно-посиленому фортепіано та позначені підзаголовком «Дванадцять п’єс-фантазій за 

знаками зодіаку», тому до основної назви кожної мініатюри додано ще й найменування та позначка 

певного знаку зодіакального кола. Інколи ці два образних плани знаходяться у консенсусі, а інколи 

протиставляються один одному. Композитор ділить циклічну форму на три великі частини, кожна з 

яких утворена з чотирьох п’єс. Кожна четверта – є п’єсою-символом, що графічно зображує 

закладену у назві ідею: «Crucifixus» (1 т., № 4) постає у вигляді хреста, «Спіральна галактика» 

(1 т., № 12) – спіралі, «Сонця-близнюки (Двійник з вічності)» (2 т., № 4) – двох однакових кіл, «Agnus 

Dei» (2 т., № 12) – знаку миру. Деякі назви вказують на спорідненість перших двох томів 

«Макрокосмосу». Так, «Доісторичні звуки (Генезис І)» (1 т., № 1) пов’язані з «Ранковою музикою 

(Генезис ІІ)» (2 т., № 1), «Нічне заклинання І» (1 т., № 6) з «Примарним ноктюрном: для друїдів 

Стоунхенджу (Нічне заклинання ІІ)» (2 т., № 5). Кількість задіяних у творі можливостей 

«розширеного фортепіано» значно збагатилася: ширше прописані «performance notes» з доповненням 

видів pizzicato за тембровим показником та більш детальними роз’ясненнями як потрібного звукового 

результату, так і способів його досягнення. Показовими у цьому зв’язку є залучення не одного, а двох 

видів гармонік – другого та п’ятого обертонів. Також додані удари по корпусу інструменту та 

використання більшої кількості немузичних предметів (металевий ланцюжок, наперсток, склянки, 

папір тощо). Але не одна з багатьох використаних технік гри не є ізольованою від драматургічного 

задуму. Зокрема, багато різноманітних «спецефектів» – pizzicato нігтем та подушечкою пальця, 

скреботіння по металевій обмотці басових струн, martellato на струнах за допомогою наперстка тощо 

– застосовано для створення містичної атмосфери «Примарного (Фантомного) гондольєра» 

(1 т., № 5), а у «Музиці тіней (для Еолової арфи)» (1 т., № 7) стародавній інструмент імітується 

круговими glissando, що озвучують беззвучні кластерні вертикалі. На відміну від «П’яти п’єс», у 

«Макрокосмосі» важливою драматургічною складовою стає голосовий апарат піаніста. Наприклад, 

для підтримання саспенсу «Crucifixus» (1 т., № 4) виконавець у визначений час має дуже голосно 

викрикнути «Criste!»; свист у «Нічному заклятті І» (1 т., № 6) імітує «спів нічного птаха» (Дж. Крам), 

а у «Космічному вітрі» (2 т., № 9) звук вітру створюється завдяки прийому «беззвучного співу» 

(Дж. Крам). Наведені факти підкріплюють думку, що «розширене фортепіано» здатне висвітлити 

багатоскладові концепції Дж. Крама та донести до слухачів його філософсько-естетичні погляди. 

Наукова новизна. Вперше в українському музикознавстві окреслюються вектори розвитку 

уявлень про виразові можливості фортепіано у творчості американських композиторів-новаторів ХХ 

століття. 



Музикознавство  Шадько М. О. 

 348 

Висновки. Фортепіанна музика ХХ століття розвивалася у багатьох, нерідко полярних 

напрямках. Новаціями відзначена творчість американських композиторів – Г. Кауелла, Дж. Кейджа та 

Дж. Крама, які, кожен зі свого боку, значно збагатили арсенал техніко-виразових можливостей 

інструменту шляхом створення та використання нових прийомів гри на ньому. З одного боку, 

визначним у цьому процесі стало переосмислення функцій механічних складових (струн, поперечних 

балок, корпусу) та включення їх у ігровий процес, з іншого – спроба підміни природного звучання 

фортепіано завдяки використанню деяких побутових предметів. Панорамний огляд творчості трьох 

визнаних новаторів дозволив висвітлити три різні підходи до трактування інструменту, які не 

позбавлені спадкоємних зв’язків. На прикладі конкретних творів виявлено нерозривність зв’язку 

драматургічного задуму із винайденими способами звуковидобування. Доведено, що саме завдяки їм 

відбувається ретрансляція художніх концепцій композиторів. 
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ЛАРИСА РУДЕНКО НА СЦЕНІ КИЇВСЬКОЇ ОПЕРИ:  

ВОКАЛЬНА ТВОРЧІСТЬ У ПОВОЄННІ РОКИ  

(ЗА АРХІВНИМИ МАТЕРІАЛАМИ)  
 
Мета роботи. У роботі висвітлюються вокальна творчість видатної української оперної співачки 

Лариси Архипівни Руденко (1918 - 1981) на основі професійної музичної критики та архівних матеріалів її 

Особового фонду, які зберігаються у Центральному державному архіві-музеї літератури і мистецтва України. 

Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні таких методів як джерелознавчий, біографічний, 

аналітико-дескриптивний, ретроспективний, систематизації. Зазначені методи дають змогу розкрити та 

проаналізувати маловідомі сторінки виконавської діяльності Л. Руденко у повоєнні роки за допомогою 

матеріалів з архівних установ України. Наукова новизна дослідження полягає у використанні архівних 

матеріалів 50 – 60-х років ХХ століття, які засвідчують активну творчість Л. Руденко як солістки Київського 

оперного театру у повоєнні роки. Наведені архівні матеріали вперше вводяться у науковий обіг. У статті 

аналізуються вокальна діяльність Л. Руденко та її роль у розвитку українського вокального мистецтва у 

повоєнні роки. Висвітлюються маловідомі сторінки біографії та виконавської діяльності відомої співачки. 

Розглядаються особливості роботи Л. Руденко над образами оперних героїнь. Характеризуються окремі творчі 

надбання виконавиці на прикладі її роботи над оперними партіями у провідних творах українських 

композиторів повоєнного часу. Висновки. Представлено оцінку вокальної діяльності Л. Руденко повоєнних 

років у висвітленні професійною музичною критикою та періодичною пресою. Доведено значний вплив творчої 

діяльності Л. Руденко на розвиток українського оперного мистецтва у повоєнні роки.  

Ключові слова: архівні матеріали, вокальна творчість Лариси Руденко, вокальне мистецтво, 

українське оперне мистецтво у повоєнні роки, Київський оперний театр.  

 

Шило Анастасия Петровна, аспирантка Киевского университета имени Бориса Гринченко 

Лариса Руденко на сцене Киевской оперы: вокальное творчество в послевоенные годы (по 

архивным материалам) 

Цель статьи. В работе освещаются вокальное творчество выдающейся украинской оперной певицы 

Ларисы Архиповны Руденко (1918 - 1981) на основе профессиональной музыкальной критики и архивных 

материалов ее Личного фонда, которые хранятся в Центральном государственном архиве-музее литературы и 

искусства Украины. Методология исследования основана на применении таких методов как источниковедение, 

биографический, аналитико-дескриптивный, ретроспективный, систематизации. Указанные методы позволяют 

раскрыть и проанализировать малоизвестные страницы исполнительской деятельности Л. Руденко в 

послевоенные годы с помощью материалов из архивных учреждений Украины. Научная новизна 

исследования заключается в использовании архивных материалов 50 – 60-х годов ХХ века, которые 

свидетельствуют активное творчество Л. Руденко как солистки Киевского оперного театра в послевоенные 

годы. Приведенные архивные материалы впервые вводятся в научный оборот. В статье анализируются 

вокальная деятельность Л. Руденко и ее роль в развитии украинского вокального искусства в послевоенные 

годы. Освещаются малоизвестные страницы биографии и исполнительской деятельности известной певицы. 

Рассматриваются особенности работы Л. Руденко над образами оперных героинь. Характеризуются отдельные 

творческие достижения исполнительницы на примере ее работы над оперными партиями в ведущих 

произведениях украинских композиторов послевоенного времени. Выводы. Представлена оценка вокальной 

деятельности Л. Руденко послевоенных лет в освещении профессиональной музыкальной критикой и 

периодической печатью. Доказано значительное влияние творческой деятельности Л. Руденко на развитие 

украинского оперного искусства в послевоенные годы. 

Ключевые слова: архивные материалы, вокальное творчество Ларисы Руденко, вокальное искусство, 

украинское оперное искусство в послевоенные годы, Киевский оперный театр. 
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Larysa Rudenko on the stage of the Kyiv Opera: vocal creativity in the postwar years (on archival 

materials) 

The purpose of the article. The work highlights the vocal work of the prominent Ukrainian opera singer 

Larysa Arkhipivna Rudenko (1918 - 1981) on the basis of professional music criticism and archival materials of her 
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Personal Fund, which are stored in the Central State Archive of the Museum of Literature and Art of Ukraine. The 

methodology of the research is based on the application of such methods as source-study, biographical, analytical-

descriptive, retrospective, systematization. These methods allow to reveal and analyze the little-known pages of the 

performance of L. Rudenko in post-war years with the help of materials from archival institutions of Ukraine. The 

scientific novelty of the study is the use of archival materials from the 50s and 60s of the 20th century, which testify to 

the active work of L. Rudenko as soloists of the Kyiv Opera House in the post-war years. The above archival materials 

are first introduced into scientific circulation. The article analyzes the vocal activity of L. Rudenko and its role in the 

development of Ukrainian vocal art in the post-war years. The little-known pages of the biography and performances of 

the famous singer are covered. Features of L. Rudenko's work on the images of opera heroines are considered. 

Characterized by the individual achievements of the performer on the example of her work on opera parties in the 

leading works of  Ukrainian composers of the postwar time. Conclusions. The estimation of vocal activity of 

L. Rudenko of post-war years in the coverage of professional musical criticism and periodicals is presented. The 

significant influence of L. Rudenko's creative activity on the development of Ukrainian operatic art in the postwar years 

has been proved. 

Key words: archival materials, vocal work of Larysa Rudenko, vocal art, Ukrainian opera art in the postwar 

years, Kyiv opera theater. 

 

Актуальність теми дослідження. Підсумком найвищих культурних досягнень є створення 

національних опер. Саме у жанрі опери відбиваються національна самобутність, світогляд народу та 

риси його характеру. Виникнення опери свідчить про високу культурну зрілість певної нації. 

Суспільне побутування оперного твору не мислиться без інституту оперного театру.  В Україні перші 

державні оперні театри були створені у 20-ті роки ХХ століття (1925-1926). 

Зі створенням інституту національного оперного театру українська опера набула можливості 

свого подальшого поступального розвою. Одним з таких інститутів в Україні стала Київська 

державна академічна опера (1926). Сьогодні Національний академічний театр опери та балету 

України ім. Т. Г. Шевченка – провідний центр оперного мистецтва нашої держави. Київська опера 

посідає чільне місце у становленні та розвитку національного вокального мистецтва. На сцені театру 

виступали відомі оперні виконавці, а саме Ф. Шаляпін, Л. Собінов, О. Петляш, М. Литвиненко-

Вольгемут, М. Донець, М. Донець-Тессейр, І. Козловський, О. Муравйова, З. Гайдай, 

І. Паторжинський, Б. Гмиря, М. Гришко, Л. Руденко, Є. Чавдар, В. Третяк, А. Солов’яненко, 

Є. Мірошниченко, Д. Гнатюк, Г. Туфтіна, Г. Ципола, В. Лукянець, Л. Монастирська та інші. 

Одним з важких періодів у розвитку Київського оперного театру стали воєнні та повоєнні 

часи. 15 червня 1941 року театр завершив свій черговий сезон виставою «Отелло» Дж. Верді. Велика 

група артистів Київського театру опери і балету восени була евакуйована спочатку до Уфи, а восени 

1942-го – до Іркутська. Попри неймовірні труднощі перебування в евакуації, колектив театру не 

тільки зберіг постійний репертуар, а й ставив нові опери, зокрема, «Наймичку» М. Вериківського 

(Іркутськ, 1943) за мотивами творів Тараса Шевченка.  

Окупаційна німецька влада теж не оминула своєю увагою Київський оперний театр. Під 

назвою Велика Київська опера він вже на початку 1942 року став систематично виставляти спектаклі, 

які відвідували представники окупаційної влади. Мистецтвознавець Ю. Станішевський у праці 

«Національний академічний театр опери та балету України імені Тараса Шевченка: Історія і 

сучасність» зазначає, що: «акторська трупа складалася переважно з українських артистів, серед яких 

були й солісти Київської опери М. Зубарєв, Г. Іващенко, Є. Циньов, О. Гродзинський, В. Пекарський, 

І. Шведов, О. Уляницька, Р. Окіпна, котрі не встигли виїхати з колективом столичного театру в 

евакуацію. На чолі художнього керівництва Київської Великої опери з 27 листопада 1941 року стояв 

відомий хормейстер і диригент М. Тараканов, завдяки діяльності якого оперні постановки 

відзначалися досить високим музичним рівнем. У лютому 1942 року після того, як гестапівці 

дізналися, що дружина М. Тараканова єврейка і розстріляли її, художню частину очолював німецький 

диригент В. Брюкнер. У театрі запанувала військова дисципліна, за найменше порушення суворого 

розпорядку можна було заплатити життям. Новий директор, плануючи втілення музичних драм 

Р. Вагнера, розширив оркестрову яму, збільшив склад симфонічного оркестру та хору, куди влилися 

студенти ліквідованої в січні 1943 року Музично-драматичної академії, рятуючись від масового 

відправлення до Німеччини» [7, 209]. 

Відомо про план київського підпілля щодо підриву будівлі театру під час оперної вистави. 

Саме в такий спосіб збиралися знищити верхівку офіцерського складу нацистів. Проте цей план 

здійснити не вдалося. Згодом, 2 травня 1943 р. центр Києва бомбардувала радянська авіація, зокрема 

Володимирську вулицю. В приміщення театру влучила авіабомба та, пробивши дах і підлогу в 

партері, де вбила чотирьох фашистських офіцерів, загрузла в піску, яким було заповнено цоколь, й не 

вибухнула. В цей час на сцені оперного театру лунала вистава «Лоенгрін», якою диригував 



Мистецтвознавчі записки ________________  Випуск 35 

 351 

жорстокий німецький диригент В. Брюкнер. Як свідчать учасники спектаклю, після недовгої перерви 

диригент примусив переляканих артистів продовжувати виставу та доспівати вагнерівську оперу. 

Після значних пошкоджень театр потребував відновлень та реставрації.  

Відразу після визволення Києва саме оперний театр було відремонтовано в першу чергу. 

Повернувшись із евакуації, київський оперно-балетний колектив розпочав свою діяльність на рідній 

сцені 28 жовтня 1944 року оперою «Наймичка» М. Вериківського, яка вперше прозвучала на 

українській сцені. Попри важкі повоєнні труднощі колектив швидко відновив свій репертуар. 

Підготовка оперних прем’єр поєднувалась із відновленням кращих спектаклів, створених до війни та 

в період евакуації. У повоєнні роки на київській оперній сцені поряд із уславленими співаками 

публіка почула майстерне виконання нового покоління вокалістів, серед яких Єлизавета Чавдар, 

Дмитро Гнатюк, Лариса Руденко. Отже, актуальність теми дослідження полягає у висвітленні 

вокальної творчості провідних українських співаків у повоєнні часи. 

Аналіз досліджень і публікацій. Значна увага сучасними мистецтвознавцями приділяється 

проблемам національного оперного мистецтва, зокрема, українській вокальній школі [1; 6; 7], історії 

вокального мистецтва [2] та вокально-виконавській творчості [3]. Творчому шляху Л. Руденко 

присвячені наукові праці Л. Грисенко [4], В. Кононенко і М. Мар’яненко [5], спогади В. Тольби [8]. 

Зокрема, Л. Грисенко у своїй монографії надає стислі відомості про життєвий і творчій шлях 

Л. А. Руденко. В. Кононенко і М. Мар’яненко у своїй роботі висвітлюють деякі подробиці біографії 

Л. Руденко, її навчання, а також представляють загальну характеристику її вокально-педагогічної 

діяльності. Проте цілісного аналізу творчої діяльності Л. Руденко у повоєнні роки на сьогодні не 

існує. Вагомими джерелами у дослідженні постаті Л. Руденко, її життєвого і творчого шляху є 

матеріали українських архівних установ, а саме Центрального державного архіву-музею літератури 

та мистецтва України [9; 10; 11; 12; 13]. 

Мета статті полягає у висвітленні вокальної творчості Лариси Руденко як солістки Київського 

оперного театру у повоєнні роки. Звідси постають завдання охарактеризувати творчу діяльність 

Л. Руденко під час війни, розглянути вокальну творчість Л. Руденко у провідних операх українських 

композиторів повоєнного часу, висвітлити особистість Л. Руденко через спогади її сучасників та 

малознані факти архівних документів, які зберігаються у фонді Центрального державного архіву-

музею літератури і мистецтва України.  

Виклад основного матеріалу. Лариса Руденко – одна з найобдарованіших учениць славетного 

педагога Олени Олександрівни Муравйової – розпочала свою виконавську діяльність напередодні 

війни. Після Всесоюзного конкурсу вокалістів 1938 року студентку ІV курсу Київської консерваторії 

Л. Руденко без прослуховування було запрошено до Київського державного академічного театру 

опери та балету ім. Т. Шевченка. Дебютом співачки в театрі стала партія Поліни з опери 

П. Чайковського «Винова краля». В оперному театрі Л. Руденко в своїй роботі над вокальними 

партіями використовувала систему К. Станіславського, якою вона  оволоділа під час навчання та 

використовувала в практичній роботі в Оперній студії при Київській консерваторії. Ця система 

допомагала їй у створенні реалістичних жіночих образів в оперних творах. Зокрема, працюючи над 

образами оперних героїнь, Л. Руденко починала з вивчення історичних подій, звичаїв народу, знання 

побутового дворянського етикету, модних тенденцій певної доби. Вона вчилася рухатися сценою і 

носити історичне вбрання. Все це, на думку співачки, повинно було підпорядковуватися створенню 

вокального образу [4, 12].  

Готуючи партію Поліни з Л. Руденко, оперний режисер М. Смолич ставив перед співачкою 

завдання створити образ шляхетної дівчини ХІХ сторіччя. Згадуючи свою працю з Л. Руденко, 

М. Смолич підкреслював особливості вокальної партії: «Партія Поліни хоч невелика, але вокально 

складна, бо вимагає повного діапазону голосу (два октави), кантиленного вільного фразування, 

широкого розвиненого дихання, володіння рівним звуком по всьому регістру та гнучкою вокальною 

лінією» [4, 12]. Він висував певні вимоги й стосовно сценічного втілення образу, адже виконавиця 

повинна дотримуватися шляхетної поведінки, притаманної панянці XIX сторіччя, а саме: «повинна 

була відповідати і її зовнішня поведінка: стримані й благородні жести, рухи» [4, 12]. М. Смолич 

підкреслював, що шляхетна манера героїні повинна відбиватися й у виконанні співачкою вокальної 

партії: «Звучання голосу повне, красиве, соковите, але без нагнітання і афектації. Фразування 

потрібне м’яке, без різких контрастів, нюансування звука – плавне, без різких змін» [4, 12]. Молода 

співачка Л. Руденко прекрасно впоралась з цим складним завданням. Її дебют вдався на славу, після 

чого вона стала рівноправним артистом творчого колективу Київської опери. 

Після успішного дебюту виконавиця почала готувати низку нових партій – Ольги («Євгеній 

Онєгін» П. Чайковського), Миловзора («Винова краля» П. Чайковського), Зібеля («Фауст» Ш. Гуно), 
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Емілії («Отелло» Дж. Верді). Л. Руденко згадувала про роботу над сценою Дездемони та Емілії: «Хоч 

ця роль зовсім невелика за масштабом, але за змістом дуже важлива. Емілія відгукується на кожний 

порух душі, кожний нюанс в настрої Дездемони, намагається заспокоїти її, чимось зарадити. Тому і 

вокальна партія, і сценічна поведінка Емілії повинна бути дуже м’якою, тактовною, делікатною. 

Основне в її поведінці – велике співчуття до Дездемони, бажання полегшити її страждання» [5, 9]. Всі 

ці тонкі психологічні нюанси на сцені Ларисі Руденко допомагали втілити режисер М.Cмолич та 

творчий взаємозв’язок з відомими оперними співачками З. Гайдай та Н. Захарченко, які виконували 

партію Дездемони. 

На початку війни разом з колективом театру Л. Руденко виїхала в евакуацію, спочатку до 

Уфи, а потім – до Іркутська. В ці роки співачка виступала у складі концертних бригад на фронтах, в 

шпиталях перед пораненими бійцями (в Уфі, Тулі, Калузі, Куйбишеві). Артистка не могла без 

хвилювання та співчуття згадувати виступи у шпиталях [9].  

У повоєнні часи у репертуарі Київського оперного театру в одному ряду з класичними 

оперними творами постали опери сучасних українських композиторів Ю. Мейтуса («Молода 

гвардія», 1947), Г.Жуковського («Честь», 1947; «Перша весна», 1959), К. Данькевича («Богдан 

Хмельницький», 1951), Г. Майбороди («Милана», 1957; «Арсенал», 1960).  

Одними з яскравих вокальних партій в українському оперному репертуарі стали партії Улі 

Громової («Молода гвардія») та Соломії («Богдан Хмельницький»). Образи цих героїнь стали одними 

з найкращих у репертуарі Лариси Руденко. У своєму інтерв’ю журналу «Радянська жінка» 

виконавиця підкреслила значення партії Соломії у своєму творчому доробку, пов’язуючи риси 

характеру цієї героїні з характером Улі Громової. Так, образ Соломії асоціювався в творчій уяві 

співачки з «сучасницями – кращими дочками радянського народу, які примножили славу своїх 

батьків, виявивши небачений в історії героїзм і мужність, захищаючи свою соціалістичну 

Батьківщину від ворожої фашистської навали» [10, 3]. Водночас виконуючи партію Улі Громової, 

вона вбачала «в історичній біографії комсомолки-патріотки її відважних предків» [10, 3].  

Образ Улі Громової став для співачки одним з найпроникливіших та близьких, адже у 

створенні цієї ролі Л. Руденко повністю покладалася на особисті життєві переживання. Співаючи 

арію «Люблю тебе, мій рідний краю», вона відтворювала щирі та зворушливі почуття своєї героїні до 

рідної землі, тим самим захоплюючи та переносячи глядача на рідні й самій виконавиці донецькі 

степи і простори. Дослідник українського музичного театру Ю. Станішевський дав високу оцінку 

Л. Руденко як виконавиці партії Улі Громової: «Тендітна темнокоса дівчина з вольовим сильним 

характером відкривала свою палку душу вже у схвильовано-емоційнії арії першої дії «Люблю тебе, 

мій степе, в ції дні». Ще виразніше вияскравлювались її внутрішня краса і мужність у сцені допиту» 

[7, 225]. 

Ще одна перлина репертуару видатної співачки Л. Руденко – образ Варки з опери «Перша 

весна» Г. Жуковського. Виконавиця зі всією уважністю підійшла до інтерпретації цього образу, адже 

він відрізнявся від попередніх. Варка до всього ставилася байдуже, легковажно та іронічно. Але вже з 

розвитком дії, поступово відбувається становлення характеру персонажу. Л. Руденко зуміла донести 

до слухача провідну думку твору: «Основний смисл життя – це чесна, самовіддана праця» [4, 38]. 

Артистка доносить поклик героїні, яка усвідомлює, що «ніколи не треба втрачати віру в себе і ніколи 

не пізно обрати правильний шлях у житті» [4, 38]. 

Поціновувачі мистецтва Л. Руденко завжди з ентузіазмом та теплотою відгукувалися про 

творчість співачки. Підтвердженням цього є багата кількість листів, які зберігаються у Центральному 

державному архіві-музею літератури і мистецтва України.  «В Київській опері багато гарних співаків 

та співачок, але якось Ваш голос більше усіх мене хвилює та западає в душу»,  – писала А. Блюм, 

захоплюючись талантом та обдарованістю голосу Л. Руденко [11, 1]. Професор О. М. Брагін пише в 

одному з листів: «Слухав по радіо твою Амнеріс – отримав велике задоволення. Вважаю, що ти зараз 

перше та єдине мец-сопрано!» [12, 2]. Для митця велика пошана отримувати листи з такою вдячністю 

та відданістю. Це найкраща оцінка праці талановитої особистості.  

Мистецтво Л. Руденко було завжди щирим, сердечним, «справжнім», що легко знаходило 

шлях до серця слухачів. За свою виконавську творчість співачка бачила лише позитивні реакції 

аудиторії на її виконання: захват, захоплення, співчуття, прихильність. Це співачка відчула вже під 

час концертів перед пораненими бійцями, для яких її спів був як ковток повітря. 

Народний артист УРСР С. Козак, колега по оперній сцені, підкреслював громадянську 

позицію Л. Руденко: «В особі Лариси Архипівни щасливо поєднується багато благородних рис, які 

висувають артистку в когорту славних діячів … мистецтва» [13, 1]. С. Козак у своєму інтерв’ю газеті 

«Вечірний Київ» надав характеристику сучасному артисту оперного театру: «Працюючи постійно над 
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підвищенням своєї майстерності, над новими творами, виступаючи на сцені театру, артист має 

пам’ятати, що він громадянин […] і тому все, чим живе народ, зрозуміле, близьке, хвилююче для 

митця» [13, 1]. Він зазначив, що усі названі риси притаманні Л. Руденко.  

Наукова новизна статті полягає у висвітленні вокальної творчості Л. Руденко як солістки 

Київського оперного театру у повоєнні роки на основі матеріалів її Особового фонду, який 

зберігається у Центральному державному архіві-музею літератури і мистецтва України. Використані 

в даній статті архівні матеріали, представлені публікаціями статей про творчу діяльність співачки в 

періодичній пресі. Приведені архівні документи вперше вводяться у науковий обіг. 

Висновки. Підсумовуючи вищевикладене, слід зазначити, що все своє творче життя 

Л. Руденко присвятила Київському театру опери і балету ім. Т.Шевченка, на сцені якого вона понад 

30-ти років була провідною солісткою й виконала близько 50 оперних партій. Створюючи жіночі 

образи в українських операх композиторів-сучасників, Л. Руденко ніколи не вдавалася до зовнішніх 

показових ефектів та хизування виконанням технічних вокальних труднощів. Манера її виконання 

була проста й щира. Л. Руденко зосереджувала свою увагу на внутрішньому змісті твору, змушуючи 

слухачів думати, переживати, радіти разом та вірити кожному її слову. Працюючи над вокальною 

партією, вона випрацьовувала не лише конкретний образ своєї героїні як такий, а створювала його в 

контексті драматургії даної опери. Це дозволяло слухачам не лише переживати долі її героїнь, а й 

роздумувати над ними в процесі оперної дії. Виконання Л. Руденко жіночих образів надовго 

закарбовувалося в пам’яті слухачів. Співачці притаманні висока культура виконання, артистичність, 

природний голос, вміння виліпити цілісний вокальний образ у контексті оперної драматургії певного 

твору, детально вибудований сценічний малюнок ролі, цілковита єдність образного змісту вокальної 

партії з її зовнішнім втіленням.  

У своїй вокальній творчості Л. Руденко відобразила традиції виконавського мистецтва свого 

вокального педагога О. Муравйової та продовжила і примножила своїми власними досягненнями як 

оперна співачка. Ці здобутки вона перенесла у свою подальшу педагогічну діяльність, виховавши 

плеяду оперних меццо-сопрано.  
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дійсний член (академік) 

Національної академії мистецтв України, 

Народний художник України, 

професор, завідувач кафедри 

графічних мистецтв 

Національної академії мистецтва і архітектури 

 

РЕЦЕНЗІЯ 

на монографію «Оновлення монументального живопису 

Успенського собору Києво-Печерської лаври і Софії Київської 

в першій половині ХІХ століття» Марини Бардік 
 

Актуальність теми, розкритої в монографії М. А. Бардік, є беззаперечною, оскільки вона 

присвячена монументальному живопису першої половини ХІХ ст. двох знаних українських соборів – 

Успенського Києво-Печерської лаври та Святої Софії Київської – майже не дослідженому з точки 

зору відомостей про художників, які його створили, і конкретного часу виконання. 

Завдяки аналізу культурно-історичних умов у першому розділі книги автор, демонструючи  

ерудицію в царині української культури, чітко визначила чинники впливу на оновлення православних 

київських храмів, на стінопис Успенського та Софійського соборів. Розвиток української культури 

вона всебічно висвітлила в загальноєвропейському та національному аспектах. Автор доцільно 

розглянула розвиток Києво-Печерської лаври як центру української духовної культури і сакрального 

мистецтва, вперше розкрила питання відродження лаврської живописної школи лаврським ченцем 

Іринархом, особливо у питанні монументальних живописних робіт. 

У другому розділі монографії міститься поглиблений аналіз наукового доробку авторів, які 

протягом ХІХ−ХХІ ст. торкалися питання оновлення живопису зазначених соборів. Ретельно 

досліджуючи історіографію, автор виявила низку протиріч історичним свідоцтвам, невідповідності 

тверджень архівним посиланням, відсутність атрибуції розписів першої половини ХІХ ст. Хочу 

позитивно відзначити у М. А. Бардік рису справжнього наукового дослідника: вона, спростовуючи 

усталені судження, виявила наукову сміливість і відданість історичним фактам. 

Важливою частиною монографії, безумовно, є вдосконалення атрибуції монументального 

живопису. М. А. Бардік вперше сформулювала і запровадила метод, за яким авторство і датування 

живописних композицій визначається за критерієм – видом робіт, виконаних художниками і 

майстрами. Власне, конкретні результати впровадження цього методу знайшли відображення в 

третьому й четвертому розділах книги і дозволили автору виконати атрибуцію композицій 

Успенського та Софійського соборів, а саме: чітко визначити, які художники, коли і в яких 

компартиментах виконали розписи. 

У монографії суттєву увагу приділено творчості художників, оновлення соборів представлено 

в історико-культурному зв’язку: розписи і Успенського, і Софійського храмів оновлювали 

О. Суховєєв, К. Волошинов, Іринарх, І. Желтоножський. У декорації соборів автор виявила аналогії в 

тематиці і композиційних принципах. Суттєво, що в монографії введено в обіг факти біографії 

художників-друзів Т. Шевченка – О. Сенчила-Стефановського та І. Гудовського, які брали участь в 

оновленні Успенського храму Лаври. У царині історії вітчизняного мистецтва аргументовано 

відновлено професійну репутацію лаврських живописців, а також художника С. Мартинова. 

Безумовно, цінним для історії українського мистецтва є введення в обіг імен 48 художників та 

64 майстрів, що працювали на чолі з Іринархом в Успенському соборі та 58 художників – у 

Софійському, а також 27 художників, роботу яких очолив І. Желтоножський на завершальному етапі 

в Софії. 

                                                 
© Перевальський В. Є., 2019 
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Завдяки проведеній атрибуції першу половину ХІХ ст. представлено в історії живопису 

Успенського собору по-новому, як час, коли сформувалась завершена декорація храму. Важливо, що 

на архівних фотографіях з музейних фондів атрибутовано розписи Успенського собору. 

Новою сторінкою в історії живопису Софії є введення архівних свідоцтв про оновлення 

живопису в першій третині ХІХ ст., атрибутування розписів К. Волошинова в Успенському приділі. 

Ці результати дослідження разом із проведеною атрибуцією розписів середини 1850-х років, 

написаних під керівництвом Іринарха та І. Желтоножського, можуть використовуватися для 

складання каталогу живопису Софії. У свою чергу атрибуція лаврських ікон “Жони мироносиці біля 

гробу Господнього” і “Петро та Іоанн біля гробу Господнього” як взірців софійських композицій у 

подальшому може слугувати реставраторам-монументалістам для повернення цим композиціям, поки 

що тонованим і закритим для огляду, первісного вигляду в Софійському соборі. 

Особливо зазначу, що сформульований і впроваджений М. А. Бардік метод атрибуції 

композицій монументального живопису має практичну значимість для атрибуції розписів інших 

пам’яток. Новим у теорії мистецтва є презентація оновлених розписів як мистецького феномена, а не 

живописних робіт, що час від часу проводили в храмах. 

Зауважу окремо, що М. А. Бардік, автор макета видання, виявила себе справжнім 

мистецтвознавцем під час створення своєї книги як художнього об’єкта: її монографія має чітку 

логічну структуру, котра поєднала текстову частину (основний текст, змістовні примітки,  деякі з 

яких є окремими дослідницькими розвідками, складені на основі архівних документів таблиці) та 

численні ілюстрації (фотографії монументального і станкового живопису, творів графіки та 

іконопису, картограм із реставраційних звітів). Увесь “книжковий простір” органічно означено 

художнім рішенням палітурки, що є історичним посиланням до візантійських витоків нашого 

православного мистецтва – пурпуром із золотим орнаментом (передано колірним тоном). 

Вважаю, що монографія М. А. Бардік, кандидата мистецтвознавства, – цілком завершена і 

самостійна наукова праця, яка має беззаперечну наукову новизну і практичну цінність. Вона 

зацікавить мистецтвознавців, художників, реставраторів, істориків і широке коло читачів. 
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ВИМОГИ ДО ПУБЛІКАЦІЙ 

 

Загальні положення 

Редакційна колегія фахових видань Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв (далі – академії) у своїй роботі керується нормами законодавства України у сфері 

освіти, наукової діяльності та інтелектуальної власності. 

До публікації в журналі приймаються статті проблемного, узагальнюючого, 

методичного характеру, які являють собою оригінальні наукові дослідження, що раніше ніде 

не друкувались.  

Статті приймаються українською, російською або англійською мовами. 

Обов’язковими етапами роботи редакційної колегії з опрацювання статей перед 

публікацією є: 

– перевірка на предмет дотримання вимог до редакційного оформлення згідно з 

державними стандартами України (ДСТУ 3008-95 "Документація. Звіти у сфері науки і 

техніки. Структура і правила оформлення"; ДСТУ ГОСТ 7.1:2006 "Бібліографічний запис. 

Бібліографічний опис. Загальні вимоги та правила складання"; ГОСТ 7.9-95 (ИСО 214-76) 

"Реферат и аннотация. Общие требования"; ДСТУ 3582-97 "Скорочення слів в українській 

мові у бібліографічному описі. Загальні вимоги та правила"; 

– здійснення редколегією внутрішнього та зовнішнього рецензування статей (пп. 2.10, 

2.11 Наказу МОН України від 17 жовтня 2012 року № 1111 "Про затвердження Порядку 

формування Переліку наукових фахових видань України"); 

– перевірка статей на плагіат (Статті 1, 5 Закону України "Про наукову і науково-

технічну діяльність"; Стаття 50 Закону України "Про авторське право і суміжні права"; п. 16 

"Порядку присудження наукових ступенів і присвоєння вченого звання старшого наукового 

співробітника"). 

 

Етапи підготовки до друку 

Передаючи статтю до редакції, автор гарантує наявність у нього авторських прав на 

рукопис і дає згоду на публікацію тексту та метаданих статті (включаючи прізвище та 

ініціали автора, місце його роботи, електронну адресу для кореспонденції) у друкованій та 

електронній версіях журналу, що передбачає дотримання політики відкритого доступу згідно 

з умовами ліцензії Attribution-NonCommercial-ShareAlike 4.0 International (див. сайт 

http://nakkkim.edu.ua/nauka/93-vidannya-akademiji) – можливість вільно читати, 

завантажувати, копіювати та поширювати зміст статті з навчальною та науковою метою із 

зазначенням авторства.  

1. Статті подаються до відділу наукової та редакційно-видавничої діяльності академії 

у робочі дні (з понеділка по четвер з 14.00 до 17.30) за адресою: Національна академія 

керівних кадрів культури і мистецтв, вул. Лаврська, 9, корпус 11, 2-й поверх, кабінет 

204, тел. (044) 280-21-93, e-mail: nauka@dakkkim.edu.ua. 

2. Статті магістрантів, аспірантів, здобувачів (осіб, які не мають наукового ступеня) 

обов’язково супроводжуються рецензією із зазначенням наукової новизни та актуальності 

публікації, підписаною доктором чи кандидатом наук (фахівцем за профілем). Підпис 

рецензента має бути засвідченим печаткою у кадровому підрозділі. 

3. До відділу наукової та редакційно-видавничої діяльності академії подається 

паперовий примірник статті та її електронна версія. На кожній сторінці роздруківки автор 

проставляє свій підпис, а на першій сторінці також зазначає дату подання статті до друку.  

4. Стаття, у якій виявлено запозичення з матеріалів інших авторів без посилання на 

джерело, не повертається на доопрацювання та не публікується, а її автор може подати до 

редколегії інший матеріал. 

У разі повторного виявлення запозичень, редакція залишає за собою право не брати у 

подальшому до друку матеріали даного автора. 

5. Правила цитування: 
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- всі цитати мають закінчуватися посиланнями на джерела;  

- посилання на підручники є небажаним; 

- посилання на власні публікації допускається лише в разі нагальної потреби; 

- вторинне цитування не дозволяється; 

- якщо в огляді літератури або далі по тексту йде посилання на прізвище вченого – 

його публікація має бути в загальному списку літератури після статті. 

6. За наявності трьох і більше граматичних помилок на сторінці, текст до публікації не 

приймається. 

7. Редколегія організовує внутрішнє (обов’язкове) та зовнішнє (за необхідності) 

рецензування статей. Редакція інформує автора про результат розгляду, надсилаючи йому 

електронною поштою висновок. 

Якщо автор не згоден із зауваженнями рецензента, він має обґрунтувати це письмово. 

Редколегія залишає за собою право відхилити статтю, якщо автор безпідставно залишає без 

уваги побажання рецензента. 

 

 

Структура статті 

1. Індекс УДК. 

2. Відомості про автора українською, російською та англійською мовами, що 

містять такі дані (без скорочень та абревіатур): прізвище, ім’я, по батькові, науковий ступінь, 

вчене звання, посада із зазначенням структурного підрозділу та назви установи за основним 

місцем роботи автора. Наприклад: Єсипенко Роман Миколайович, доктор історичних наук, 

професор, професор кафедри суспільних наук Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв. 

3. Контактна інформація: номер телефону, електронна пошта. 

4. Назва статті українською, російською та англійською мовами. 

5. Анотації та ключові слова наводяться трьома мовами (українською, російською, 

англійською) 

а) анотація українською мовою містить "характеристику основної теми, проблеми, 

мети статті та її результати". Середній обсяг анотації – не більше 300 слів (не більше 2300 

друкованих знаків з пробілами).  

б) анотація російською мовою та англійською мовою є перекладом україномовного 

варіанту, не більше 300 слів (не більше 2300 друкованих знаків з пробілами).  

в) анотація наводиться одним абзацом, з вирівнюванням по ширині; анотація 

надається згідно з вимогами наукометричних баз як структурований реферат, і повинна 

містити такі виділені елементи: мета роботи, методологія, наукова новизна, висновки.  

"Після кожної анотації наводять ключові слова відповідною мовою. Ключовим словом 

називається слово або стійке словосполучення із тексту анотації, яке з точки зору 

інформаційного пошуку несе смислове навантаження. Сукупність ключових слів (загальною 

кількістю не меншою трьох і не більшою десяти) повинна відбивати поза контекстом 

основний зміст наукової праці. 

Ключові слова подають у називному відмінку, друкують в рядок, через кому" 

(Пономаренко Л. А. Як підготувати і захистити дисертацію на здобуття наукового 

ступеня. Методичні поради. – K., 2010). 

Наприклад: 

Антропологічна компонента природи держави 

В.В.Хміль, Т.В. Хміль 

Мета роботи. Дослідження пов'язане з пошуком нових засобів та методів обґрунтування 

етичних моральних норм як основи для громадянського втручання в життя держави. Криза 

певних соціальних теорій та моделей розвитку суспільств не завжди враховує місце та роль 

держави в соціальних, політичних та духовних перетворень. Методологія дослідження 

полягає в застосуванні компаративного, історико-логічного методів. Зазначений 
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методологічний підхід дозволяє розкрити та піддати аналізу певні моделі стосовно 

антропологічної компоненти в соціальних відносинах, що надаються певними типами 

державних утворень з метою знайти динамічний погляд на майбутнє людини, нові виміри її 

самореалізації. Наукова новизна роботи полягає в розширення уявлень про еволюцію 

свободи людини в різних історичних типах держав. Порівняльний аналіз розвитку держав та 

місця в них свободи людини надає можливість глибше усвідомити антропологічну 

детермінанту, яка поступово підпорядковує та бере під свій контроль державні інституції, що 

необхідні для гуманізації зовнішніх умов буття людини, а також виявити напрямки 

розбудови держави та простір для самодіяльності людини як "від чого" так і "для чого" 

необхідна свобода особистості. Висновки. Осмислення розвитку парадигмальних систем, що 

засновані на моральній складовій держави дає нову точку відліку для реформаторської 

діяльності, в напрямку зближення держави з загальнолюдськими цінностями. Держава, 

розбудовуючи себе на моральних загальнолюдських принципах просувається до свого 

самознищення, як силового поля влади. 

Ключові слова: парадигма антропологічності, держава, громадянське суспільство, етика, 

мораль, постлібералізм. 

 

6. Вимоги до основного тексту: 

– "постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок із важливими науковими чи 

практичними завданнями; 

– аналіз останніх досліджень і публікацій, в яких започатковано розв’язання даної 

проблеми і на які спирається автор, виділення невирішених раніше частин загальної 

проблеми, котрим присвячується означена стаття; 

– формулювання цілей статті (постановка завдання); 

– виклад основного матеріалу дослідження з повним обґрунтуванням отриманих 

наукових результатів; 

– висновки з цього дослідження і перспективи подальших розвідок у даному 

напрямку" (Витяг з Постанови Президії ВАК України від 15.01.2003 р. № 7-05/1). 

7. Структурні елементи статті необхідно виділити з абзацу напівжирним шрифтом, а 

саме так: Актуальність теми дослідження. Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Мета дослідження. Виклад основного матеріалу. Наукова новизна. Висновки.  

Наведені будь-які статистичні дані мають бути підкріплені посиланням на джерела. 

8. Список використаних джерел оформлюється згідно з вимогами ДСТУ ГОСТ 

7.1:2006 та ДСТУ 3582-97. Джерела наводяться мовою оригіналу в алфавітному порядку. 

В списку має бути не менше 7-8 посилань на джерела, бажана наявність іноземних 

джерел; рекомендовано посилання на іноземні журнали з високим індексом впливовості або 

базову монографію в даній галузі.  

Прийняті скорочення назв міст публікації: Київ – К., Дніпропетровськ – Д., Харків – 

Х., Одеса – О., Донецьк – Дн., Москва – М., Санкт-Петербург – СПб., Ленінград – Л., Мінськ 

– Мн. 

9. References (література латиницею) наводиться повністю окремим блоком, 

повторюючи список літератури, наданий національною мовою, незалежно від того, є в ньому 

іноземні джерела чи немає. Якщо в списку є посилання на іноземні публікації, вони повністю 

повторюються у списку, наведеному у латиниці.  

Список References оформлюється згідно стандарту APA (American Psychological 

Association (APA) Style). Рекомендовано користуватись системами автоматичної 

транслітерації:  

- для транслітерації українського тексту латиницею слід застосовувати Постанову 

Кабінету Міністрів України від 27 січня 2010 р. № 55 

(http://translit.kh.ua/#passport);  

- для транслітерації російського тексту латиницею – систему Держдепартаменту 

США (http://shub123.ucoz.ru/Sistema_transliterazii.html).  

http://shub123.ucoz.ru/Sistema_transliterazii.html
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Оформити цитування відповідно до стилю APA можна на сайті онлайнового 

автоматичного формування посилань:  

- Citation Machine (http://www.citationmachine.net/apa/cite-a-book)  

- http://www.bibme.org/apa/book-citation/manual  

Зразок детального оформлення транслітерованого латиницею списку використаних 

джерел див. на сайті академії: 

http://nakkkim.edu.ua/images/vidannya/%D0%9E%D1%84%D0%BE%D1%80%D0%BC%D0%B

B%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F_References.pdf 

 

Технічне оформлення 

 

1. Обсяг – до 13 сторінок (20000 друкованих знаків з пробілами). 

2. Текстовий процесор Microsoft Word. 

3. Шрифт Times New Roman (Times New Roman Cyrillic), 14 кегль. 

4. Поля: не менше 2 см. 

5. Полуторний міжрядковий інтервал. 

6. Посилання: [8, 25], де 8 – порядковий номер джерела у списку, 25 – номер сторінки. 

Посилання на кілька джерел: [8, 25; 4, 67]. 

7. Лапки: "...". 

8. Ілюстрації подаються за крайньою необхідністю.  

9. Примітки оформлюються як виноски. Засоби Microsoft Word не використовуються. 

Знак виноски виконують надрядковою арабською цифрою безпосередньо після того слова, 

числа, символу, речення, до якого дають пояснення. Примітки розміщуються після 

основного тексту перед списком використаних джерел.  

 

Приклад: У тексті: 

Мета статті – простежити взаємозв’язок між філософською категорією Ніщо1 та 

концепцією… 

Після основного тексту перед списком використаних джерел: 

Примітки: 
1 Написання Ніщо з великої літери використовується у тих випадках, коли мається на 

увазі відповідна філософська категорія, при акцентуванні її значущості та за бажанням 

самого автора. У наведених цитатах написання подано з урахуванням авторського 

правопису. 
 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.bibme.org/apa/book-citation/manual
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Наукове видання 
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