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CHARIOT RACING AS THE ENTERTAINMENT FORM OF 

ANCIENT ROME EVENTS IN THE CULTURAL STUDIES DIMENSION 
 

The purpose of the article is the introduction into the cultural discourse of analytically processed and 

summarized information on the genesis and evolution of chariot racing as the form of entertainment events in ancient 

Rome, their functional features, specific features of mass events of Antiquity in the context of entertainment culture of 

Rome. The methodological basis consisted of the methods of critical analysis of cultural, historical, and literary 

sources, specific and historical analysis, and interdisciplinary synthesis, induction, and deduction. The problematic and 

chronological, system and structural, comparative, descriptive methods and methods of social and phenomenological 

analysis were applied from specific and scientific methods. Scientific novelty. The article analyzes the genesis and 

evolution of chariot racing as a form of events in the context of entertainment culture in ancient Rome. Based on the 

ancient literary reflection, through the prism of works of culturologists, philosophers, historians, poets, writers of the 

ancient Rome Gaius Suetonius Tranquillus, annals of Publius Cornelius Tacitus, Cassius Dio, ethic works of Lucius 

Annaeus Seneca, letters of Gaius Pliny the Younger, poetry pages of Publius Ovidius Naso, epigrams of Marcus 

Valerius Martialis and others. The author revealed the essence and content of chariot racing as an entertainment form of 

events in ancient Rome, statistics, and specific features of entertainment events and instruments of ruling the Roman 

emperors. The author describes the moral aspects of chariot racing in the context of the entertainment culture of 

antiquity. Conclusions. The place of entertainment culture of Antiquity in the system of cultural knowledge and 

cultural tradition of their social universe is revealed. The transformations of chariot racing as a social and humanitarian 

experience of ancient society, the political instrument of government in Rome are explored. The role of entertainment of 

Antiquity for modern cultural practices is established. 

Key words: chariot racing, gladiatorial shows, events, entertainment, mass spectacles, spectacular events, 

morality, Roman emperors, ancient Rome. 
 

Гончарова Олена Миколаївна, доктор культурології, професор, професор кафедри івент менеджменту 

та індустрії дозвілля Київського національного університету культури і мистецтв 

Перегони на колісницях як розважальна форма івентів Давнього Риму у культурологічному вимірі 

Метою статті є введення до культурологічного дискурсу аналітично обробленої та узагальненої 

інформації щодо ґенези та еволюції перегонів на колісницях як форми розважальних івентів у Давньому Римі, 

їх функціональних особливостей, особливостей масових подій Античності в контексті розважальної культури 

Риму. Методологічну основу склали методи критичного аналізу культурологічних, історичних та літературних 

джерел, конкретно-історичний аналіз та міждисциплінарний синтез, індукція та дедукція. Проблемні та 

хронологічні, системні та структурні, порівняльні, описові методи та метод соціального та феноменологічного 

аналізу застосовувались із конкретних та наукових методів. Наукова новизна. У статті проаналізовано ґенезу 

та еволюцію перегонів на колісницях як форми подій у контексті розважальної культури у Давньому Римі. 

Використовуючи античну літературну рефлексію, крізь призму творів культурологів, філософів, істориків, 

поетів, письменників Давнього Риму Гая Светонія Транквілла, анналів Публія Корнелія Тацита, історичних 

праць Кассія Діона, моральних творів Луція Аннея Сенеки, листів Гая Плінія Молодшого, елегій Публія Овідія 

Назона, епіграм Марка Валерія Марціала та ін. Розкрито сутність та зміст перегонів на колісницях як 
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розважальної форми івентів у Давньому Римі, статисти++ку й особливості розважальних заходів та інструменти 

правління римських імператорів. Описано моральні аспекти перегонів на колісницях в контексті розважальної 

культури Античності. Висновки. Розкрито місце розважальної культури Античності в системі 

культурологічних знань та культурних традицій їх соціального універсуму. Досліджено трансформації 

перегонів на колісницях як соціального та гуманітарного досвіду античного суспільства, політичного 

інструменту управління в Римі. Встановлено роль розваг Античності для сучасних культурних практик. 

Ключові слова: перегони на колісницях; гладіаторські шоу; івенти; розваги; масові видовища; видовищні 

івенти; розважальні івенти; мораль; римські імператори; Стародавній Рим. 

 

 
 

Relevance of work. The scientific and 

popular science literature is devoted to 

entertaining ancient culture and its individual 

forms. The authors of some of these cultural 

studies, philosophical, historical, literary, and 

pedagogical studies have already become classics 

and indisputable authorities in this field: 

J. Burckhardt, F. Cowell, O. Losiev, 

Th. Mommsen, G. Hyofling, I. Schiffman, 

R.C. Beacham, L. Gorgerat, A. McCullough, 

J. Nelis-Clement, D. McLean, T. Wiedemann, 

G. Woolf, and others. However, while focusing on 

the ancient leisure as, above all, free time, often 

insufficient attention is paid to the moment that 

performances of athletes, poets, rhapsodists, 

actors and gladiators, chariot racing were public, 

so they were the forms of existing entertainment 

events – prototypes of modern cultural and 

leisure, and recently – due to television –  

entertainment shows in the leisure industry. 

Games and chariot racing form a kind of 

mirror in which a society can, if it so desires, 

inspect itself. In its imperialist culture, the image 

that Rome wants to give of itself through its mass 

spectacles is one that knows no limits: everything 

must be put to use in order to illustrate and 

emphasize Roman power and grandeur. As a 

result, its spectacles become an essential defining 

element of Roman culture, helping to display the 

extent of Rome‘s control over the known world. 

For all their violence and cruelty the games 

underpin the pax romana and a sense of world 

domination, order, and control. Part of what it is 

to be Roman involves attending the games, going 

to watch in the arena elements of the dominated 

world, enslaved enemies and convicted criminals, 

beasts hunted from all over the empire [25, 255].  

The reference point for the axiological 

approach in the social and cultural sphere is the 

values of spectacular forms of Antiquity events, 

the study of which is productive and certainly 

significant for modern entertainment culture. 

Paintings, sculptures, museum exhibitions, novels, 

movies, television series, comics, plays, and 

historical reconstructions at Roman festivals are 

devoted to the theme of the chariot racing as the 

entertainment events of ancient Rome that 

indicates the long-standing interest of the public, 

and not just the scientific one. 

The analysis of recent research and 

publications shows that, despite the number of 

publications devoted to the leisure, entertainment, 

and entertainment of Ancient Rome of this period, 

there are almost no studies representing chariot 

racing. 

Chariot races were analyzed as a religious 

form of celebration (F. Cowell), in terms of the 

tools of imperial power (J. Burkhard), the role of 

the individual in history (I. Schiffman), the 

divinity of the individual, and the power of the 

emperor (G. Woolf), as the category of Roman 

aesthetics (A. Losev), human activity and cultural 

traditions of their social universe 

(B. Chumachenko), as the household history of 

imperial Rome (L. Friedlander), the policy of 

"bread and spectacles" of aediles, emperors 

(G. Hyofling), forms, organization and financial 

costs of mass spectacles and entertainment 

(Th. Mommsen, T. Wiedemann), from the 

standpoint of feminism (A. McCullough), through 

the prism of the environmental implications of 

Roman spectacles (J. Nelis-Clement), spectacle 

entertainments in early imperial Rome 

(R. C. Beacham).  

On the other hand, less attention was usually 

paid to games, entertainment, performances, and 

events of the ancient world in the studies of 

G. Avanesova, O. Genkina, O. Kliusko, 

I. Petrova, B. Chumachenko devoted to the leisure 

culture. 

Therefore, the author of this article aims to 

define the genesis and evolution of chariot racing 

as the form of events in ancient Rome, to 

investigate its functions, to establish how the 

Antiquity horse racing arose in the context of 

entertainment culture of Rome. 

The methodological basis of the article 

consists of the methods of critical analysis of 

cultural, historical, and literary sources, specific 

and historical analysis, and interdisciplinary 

synthesis, induction, and deduction. The 

problematic and chronological, system and 

structural methods, as well as the method of social 

and phenomenological analysis, were applied 

from specific and scientific methods. New 
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approaches to the study of cultural and historical 

process increase the opportunities in investigation 

of entertainment events as a social and cultural 

phenomenon, identification of the place of horse 

racing in entertainment culture of Antiquity in the 

system of cultural knowledge, in the cultural 

tradition of their social universe [5, 33-34]. 

The genesis and evolution of chariot racing 

as the entertainment form of events of Antiquity, 

functional features of cultural and leisure 

practices, specific features of the spectacular 

culture of Antiquity can be investigated by 

analyzing the historical works of Gaius Suetonius 

Tranquillus, annals of Publius Cornelius Tacitus, 

Cassius Dio, ethic works of Lucius Annaeus 

Seneca, letters of Gaius Pliny the Younger, poetry 

pages of Publius Ovidius Naso, epigrams of 

Marcus Valerius Martialis and others. 

Presenting of the main content of the article. 

The axiological principles of leisure of the ancient 

society were based on political and personal 

liberty of the individual, education of model 

paradigmatic citizen, on the priority of 

polytheistic religion and state ideology, active 

development of visual, literary, and dramatic 

creativity [19, 11-12]. In general, there are no 

differentiation in the culture in the ancient world 

to which we are used – folk and scientific culture, 

mass and elite, formal and informal, local 

(peripheral, provincial) and capital (cultural 

metropolitan), no bohemianism, underground, 

youth culture, etc. [19, 24]. 

Free time, quantity, and quality of leisure 

become a measure of a person's social wealth in 

Antiquity. Power, politics, war as arеte, leisure, 

sports, and physical culture are valued, but the 

physical labor is neglected. Amphitheaters, 

theaters, stadiums, circuses, hippodromes, courts 

are the most visited places by the Romans. The 

Romans built what they needed for play, leisure, 

entertainment, and events as a necessary condition 

of the Roman way of life. The ancient Romans 

loved agons and spectacles, entertainment, ludi, 

chariot racing and naumachia, but were more 

likely as passive spectators than participants, 

despising gladiators as criminals and actors as 

comedians [19, 57]. According to V. Panchenko, 

under the influence of Hellenism, the Romans 

learned to value themselves, but at the same time 

asserted selfishness, hedonism, humiliation [11, 

172]. 

Among the forms of mass spectacles of 

ancient Rome, the Spanish researcher R. Beacham 

identifies … triumph ceremonies, funerals, 

gladiatorial shows, shows with wild animals, 

processions in the circus, which was influenced 

significantly by the Roman, Etruscan and African 

traditions. The ideas of celebrations were 

influenced by political, social, religious 

characteristics, and state control [21, 280]. 

The origin of Roman games, festivals and 

spectacle are inseparable from the history of local 

beliefs, cults, and religious ceremonies. The 

ancient Italians did not know the 

anthropomorphism, and it was only under the 

influence of the Etruscans (and later the Greeks) 

that the Romans began to represent their gods and 

goddesses in human form.  

The winners of games and competitions in 

the Roman Empire were honored, about which 

Pliny the Younger wrote in a letter to Emperor 

Trajan ―The winning athletes in the Triumphal 

Games, Sir, think that they ought to receive the 

prizes which you have awarded on the day they 

are crowned for victory. They argue that the 

actual date of their triumphal entry into their 

native towns is irrelevant; the date which matters 

is that of the victory which entitled them to the 

triumph‖ [13, X, 118]. 

The entertainment nature of the ancient 

Roman culture of events was so pronounced that 

the games, for example, later became an important 

component of domestic politics. The German 

historian Th. Mommsen writes that a certain 

amount of 200000 aces (14500 thalers) was 

allocated from the state treasury for the games and 

that amount was not increased until the Punic 

Wars. These funds were managed by aediles, 

which had to cover all sorts of accidental 

expenditures themselves [9, 365]. 

The more customized leisure becomes 

characteristic of representatives of the upper 

classes, elite, self-employed people who were able 

to use slaves. According to G. Woolf, the social 

link between education, social mobility, and 

acculturation suggest that this representation 

played a role in the creation of the imperial elite 

by joining local elite groups to the empire [26, 

320]. 

The spectacles in Rome were a form of cult 

celebrations, a form of honoring the gods, a kind 

of mystery, mass entertainment, and had a 

competitive nature. The spectacular events of 

ancient Rome were magnificent, even under the 

criteria of our time. In the cultural and leisure 

sphere in ancient Rome, the customized forms of 

leisure were increasingly opposed to mass, 

domestic to socially organized, intellectual 

activities were shifted towards physical, spiritual, 

and developing forms of leisure were partly 

replaced by spectacles encompassing thousands of 

people at the same time. 

As the philosopher, O. Losev notes, during 

the time of the Republic there were seven annual 
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games, which lasted sixty-six days in August. And 

almost all of them prospered in the IV century 

AD! The most wonderful, the most amazing 

spectacles were gladiatorial fights and circus 

games. … Fireworks, rope dancers, magicians, 

equilibrists, etc. joined here for brilliance and 

variety. It seems that only Rome started the first 

night performances, using illumination, lamps, 

and lighting vessels. Praetor Lucius Sejanus, for 

example, during Floralius forced 5,000 slaves to 

light the way home for the spectators. Analyzing 

the moral and aesthetic side of ancient spectacles, 

the O. Losev writes, perhaps you will ask: what is 

it? As you delve into Roman spectacles and try to 

understand the essence of the Roman 

amphitheater, you will ask: what is it? What is this 

bloodthirsty, hysterical, bestial aesthetics? What is 

this sensuality at the sight of senseless carnage, at 

the sight of blood, at the sight of a whole 

mountain of corpses? There is only one answer to 

these questions: this is Rome, this is magnificent, 

antique, pagan Rome! [7]. 

According to L. Friedlander, the passion for 

the stage, arena, and circus could be compared 

with an epidemic disease, which did not spare the 

upper classes either [17, 257]. 

The French scientist J. Nelis-Clement in her 

monograph ―Roman Spectacles: exploring their 

environmental implications‖ pays attention, that 

the biggest spectacles were the games and other 

events usually presented in a circus or in an 

amphitheater. In the city of Rome, the capacities 

of the Circus Maximus and the Flavian 

Colosseum represented respectively c. 15% and 

5% of the population of the city (estimated at one 

million in the I century AD). The shows displayed 

in a circus, the ludi circenses, consisted mainly of 

chariot-races, the maxima spectacula as Ovid calls 

them, for which the monument was specially 

designed. The oldest and biggest of this kind of 

entertainment building in Rome was the Circus 

Maximus. Livy and Dionysius of Halicarnassus 

associate its origins with Tarquinius Priscus, who 

held games in the space between the Aventine and 

Palatine hills, and this place was destined to 

become in time one of ‗most admirable structures 

in Rome‘, with a capacity of 150,000 spectators, a 

figure in line with modern estimations [25, 233-

234]. 

Emperor Claudius should be noted among the 

game organizers, as he often showed large and 

numerous spectacles, entertainment, and not only 

ordinary and in ordinary places: he invented new 

and renewed old ones. As the Roman historian 

Gaius Suetonius Tranquillus writes in the 

biography of the Roman emperors ―The Twelve 

Caesars. Divine Claudius‖, he often arranged 

circus games even in the Vatican, sometimes 

showing venatio after every five races. ―In Circus 

Maximus… Here, in addition to chariot racing, he 

also represented the Trojan Games and African 

baiting with participation of a squad of Praetorian 

horsemen led by the stands and the prefect 

himself, as well as brought out the Thessalian 

horsemen with wild bulls whom they chased 

around the circus, picked up the exhausted ones 

on the back and threw them to the ground‖ [14, 

V.21]. During the reign of the Emperor Claudius 

there were 159 public festivals per year, 93 of 

which were devoted to games at the expense of 

government expenditures, including celebrations 

in honor of national heroes and victories in battles 

[26, 320]. 

The Roman historian Publius Cornelius 

Tacitus in his ―Annals‖ among the active hobbies 

of another Emperor Nero (stepson of Claudius – 

O.G.) notes such an activity as ―riding horses in 

the tiltyard‖ [16, XІІІ.3]. Even Tacitus himself 

was a priest-quintecimvir, organizer during 

secular games hosted by Emperor Claudius. 

―During the games that took place at the circus in 

the presence of Claudius, teenagers from noble 

families, among them Britannicus, son of the 

emperor, and Lucius Domitius (Nero – O.G.) ... 

gave a Trojan performance on horseback‖ [16, 

ХІ.10]. 

The chariot racing was particularly popular in 

Rome and, despite being very dangerous, they did 

not have the deliberate cruelty of fighting as in 

fighting of man with wild beasts. In the city of 

Rome and its environs, entertainment buildings 

were numerous, ubiquitous, and imposing. In this 

survey, before turning our attention to the 

provincial world, a rapid enumeration will be 

enough to give an idea of the amount of resources 

required for the construction of the entertainment 

buildings in Rome and of their maintenance 

throughout the centuries. Leaving aside some 

temporary structures and wooden buildings, which 

have not survived, we will focus mainly on a 

selection of the major building projects (mostly 

from the 1st century BC on), among which we can 

count: 

– 6 circuses: the Circus Maximus; the Circus 

Flaminius, which is more an open multi-

functional space than a monumental circus; the 

circus built by Caligula and transformed by Nero, 

known as Circus Vaticanus; the Circus Varianus, 

built by Caracalla and used by Elagabalus for his 

own chariot-racing performances; the Circus of 

Maxentius, along the via Appia (with a capacity 

of 10,000); the Arval Circus in the grove of the 

Fratres Arvales, along the via Campana, c. 7.5 km 

outside Rome; 
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– 4 theatres: the already mentioned theatre of 

Scaurus (58 BC), the theatres of Pompey (55 BC), 

of Balbus (13 BC) and of Marcellus (dedicated 13 

BC, or perhaps 11 BC, but already in use in 17 

BC for the Ludi Saeculares), with capacities 

estimated of 11,000, 7,700 and 13,000 or 14,000; 

– 5 amphitheatres: three in the Campus 

Martius, one built in stone by Statilius Taurus (29 

BC), burned down in 64 AD in Nero‘s fire, and 

two in wood, the first, whose construction was 

begun by Caligula and already abandoned by 

Claudius, and then Nero‘s wooden amphitheatre, 

completed within a single year (57 AD), which 

was also damaged or destroyed in the fire of 64 

AD. Two other buildings were the 

Amphitheatrum Castrense built by Elagabalus in 

the area between Porta Maggiore and the 

Laterano, near the Circus Varianus and the horti 

Variani, and the famous Colosseum, whose 

construction on the site occupied by Nero‘s 

domus aurea was planned by Vespasian and 

financed by the booty brought to Rome in 70 AD 

at the end of the campaign in Judaea. This 

enormous building with a capacity of 50,000 was 

dedicated ten years later by Titus with lavish 

spectacles, also financed by the gold and the 

money taken from Judaea, as the spectators on 

their way to the arena and passing through the 

Arch of Titus and looking at the iconographical 

representations were reminded [25, 235-236]. 

At Circus Maximus (Circo Massimo) most of 

the viewers were sitting on wooden seats behind 

the front stone rows that were intended for the 

Vestal, senators and horsemen. Four teams, 

owned by contractors, competed for favor of the 

crowd – red, green, white and blue, named so for 

the color of clothing of the chariot drivers 

standing on fragile two-wheeled chariots behind 

two or four horses, wrapping the reins around 

their bodies. They needed to free themselves 

quickly by cutting the reins if the chariot turned 

over. The emotions run high on the side of one of 

these team colors and could split families and 

destroy friendships. Remembering the victories of 

one of the most famous chariot driver Diocles 

(about 150 AD), G. Hyofling in ―Ancient Rome. 

Life, religion, culture‖ describes his tombstone. It 

contains the story of 3000 victories in racing on 

two-horse chariots, and of 1462 victories in 

chariots harnessed of more than two horses [18]. 

However, not all residents of Rome favored 

such races. Pliny the Younger in his letter to 

Calvisius mentions the circus games, noting that 

he does not favor such empty vulgar spectacles 

and prefers literary work. The Roman horsemen 

familiar with literary works of Cornelius Tacitus 

and Pliny the Younger himself (except that the 

audience confounded these authors, asking which 

of them was ―Italian‖ and which was 

―provincial‖) were among the visitors to circus 

games [13, ІХ.23]. 

The author is amazed by the mass interest in 

chariot racing and the fact that ―thousands of men 

should be eager, like a pack of children, to see 

horses running time after time, and the charioteers 

bending over their cars. There might be some 

reason for their enthusiasm if it was the speed of 

the horses or the skill of the drivers that was the 

attraction, but it is the racing-colors which they 

favor, and the racing-colors that fire their love. If, 

in the middle of the course and during the race 

itself, the colors were to be changed, their 

enthusiasm and partisanship would change with 

them, and they would suddenly desert the drivers 

and the horses, whom they recognize afar and 

whose names they shout aloud. Such is the 

influence and authority vested in one cheap tunic, 

I don't say with the common crowd, – for that is 

even cheaper than the tunic, – but with certain 

men of position; and when I consider that they can 

sit for so long without growing tired, looking on at 

such a fruitless, cheerless, and tedious sport‖ [13, 

ІХ.6]. 

The constant mass spectacles, including 

bloody ones, required considerable organizational 

work with the public and special premises. 

The Colosseum was inaugurated by the 

Emperor Titus with the most generous games. It 

was announced that they would last a hundred 

days. The fights to the death were expected 

between more than 10000 people condemned to 

death and 5000 wild animals. On the second day, 

horse racing was to be held, and on the third – a 

naval battle between 3000 people on the artificial 

lake, which a water-filled arena turned into [6]. As 

Thomas Wiedemann notes in the book ―Emperors 

and Gladiators‖, the Colosseum symbolized the 

emperor's own legitimacy, demonstrating that he 

returned the Roman people their right to decide 

and choose life or death. It was appropriate that 

the inauguration of the new birth of Roman 

freedom should be celebrated not only by the 

traditional slaughter of animals. Each time, during 

the battles, gladiators displayed the spectacle of 

death and rebirth in the presence of the Roman 

people. The audience had to accept mortality, 

reflecting on the unprecedented strength and 

continuity of the universal rules of Rome [28, 

180]. 

The fact that the several hundreds of theatres 

and odeons, amphitheatres, stadia, and circuses 

we know today represent only a relatively small 

part of the buildings constructed, transformed or 

restored, means we must tread carefully in our 
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analyses. Several aspects come into play, such as 

types, sizes, locations, choice of materials, 

durability and maintenance, when we try to gauge 

the impact of all these buildings on the urban 

environment. Just to give a rough idea of numbers 

and distribution: according to recent surveys, over 

230 amphitheatres are known today in the entire 

Roman world, among which c. 210 are located in 

Italy, Gaul and Germany, North Africa, Britain 

and in the Danubian provinces; in Italy, Roman 

theatres are counted by hundreds, whereas in the 

Western provinces, as regards the number of 

theatres and amphitheatres, Gaul is at the top with 

its 115 theatres and 50 amphitheatres [25, 242]. 

In the document ―Res gestae divi Augusti‖ 

(The Deeds of the Divine Augustus) (in Latin and 

Greek versions it is known from inscription in 

Ankara on Monumentum Ancyranum – O.G.), the 

Emperor Octavian Augustus details the statistics 

of mass entertainment and their costs [20, 184]. 

However, the Emperor Octavian Augustus was 

not the first to arrange public death battles. 

As Jacob Burckhardt considers, the Emperor 

Constantine the Great organized lavish 

celebrations and majestic circus games for 

inauguration of new city construction and giving 

it the name of Constantinople. Each year, a gilded 

statue of the emperor with Tyche, genius guard of 

the city, was carried through the circus in a 

torchlight procession. In the case of Constantine, 

the excessive pride and pompous performances 

were aimed at a deliberate political purpose. After 

322 AD, wine, bread and oil was distributed on a 

permanent basis [2, 86]. 

When analyzing the classification of 

gladiators, fighting couples, differences of their 

helmets and armor, role of gladiatorial shows in 

the mass interaction of the emperor with people of 

Roman Principate, the Swiss historian and 

museum expert Laurent Gorgerat in the study 

―Gladiator. Highly specialized fighter in the 

service of Roman virtues‖ identifies such types of 

gladiators as tracker, murmillo, provocator, 

hoplomachus, retiarius, secutor, arbelas [23, 86-

87]. Their goal has always been the will to fight at 

the highest technical level and thus to increase the 

attractiveness for the audience. The horse fighters, 

such as the andabata, were among them; their 

body was covered in Parthian chain mail and their 

faces were covered with deaf helmet with no slots 

for eyes. They were armed with long spears that 

they pointed at each other at full speed. The 

essedarii fought in British chariots operated by the 

driver standing near [18]. 

Cassius Dio in his ―Roman History‖ 

mentions the shrine of Augustus. Boys of the 

noblest families, both of whose parents must be 

living, together with maidens similarly 

circumstanced, sang the hymn, the senators with 

their wives and also the people were banqueted, 

and there were spectacles of all sorts. For not only 

all kinds of musical entertainments were given, 

but also horse-races took place on two days, 

twenty heats the first day and forty the second, 

because the latter was the emperor's birthday, 

being the last day of August (Gaius Caesar, also 

called Caligula. – O. G.). And he exhibited the 

same number of events on many other occasions, 

as often as it suited him; previously to this, it 

should be explained, not more than ten events had 

been usual. He also caused four hundred bears to 

be slain on the present occasion together with an 

equal number of wild beasts from Libya. The boys 

of noble birth performed the equestrian game of 

"Troy," and six horses drew the triumphal car on 

which he rode, something that had never been 

done before [22, 59.7.1]. Roman historian 

considers that for the expenses connected with the 

Circensian games (ηὰ γὰρ ἀναλώμαηα ηὰ ἐν ηαῖς 

ἱҔҔοδρομίαις γιγνόμενα) had greatly increased, 

since there were usually 24 races [22, 60.27.2]. 

It is unknown when the female gladiator first 

appeared, as American researcher Anna 

McCullough writes in the article ―Female 

Gladiators in Imperial Rome: Literary Context 

and Historical Fact‖. Their appearance probably 

coincided with the increasing popularity of games 

in general in the late Republican and Augustus 

era. B. Levick believes that women were first 

banned from entering the arena in 22 BC by 

Augustus in the senatus consultum, which also 

banned the children and grandchildren of senators 

and horsemen from performing on stage and in the 

arena. Although Cassius Dio does not write 

specifically that women have been banned, he 

does mention both noble men and noble women 

who are banned from entering the arena in 23 and 

22 BC. This ban of S.C. senate from being on 

stage and in the arena, if it did involve women, 

was repeated in 19 AD and was also applied to the 

daughters, granddaughters and great-

granddaughters of senators and horsemen. In 11 

AD, the senate ban was applied to the free-born 

women under the age of twenty who could not 

enter the arena [24, 198]. 

Roman women as well as men found 

gladiatorial contests, and gladiators, attractive. 

Thomas Wiedemann draws attention to some 

much-quoted epigraphic evidence suggests that 

this attraction might be sexual: at Pompeii, 

the retiarius Crescens was known as ‗the netter of 

girls by night‘ and ‗the girls‘ darling‘. Thracians 

were a favourite symbol of manliness because 

much of their body was left visible to the 

https://penelope.uchicago.edu/Thayer/I/Gazetteer/Places/Europe/Italy/Lazio/Roma/Rome/Forum_Romanum/_Texts/Huelsen*/2/30.html
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audience. Author considers that obviously 

constituted a potential danger to the Roman 

male‘s control over his womenfolk. Augustus 

restricted women, other than the six Vestal 

Virgins, to watching gladiators from the rearmost 

rows of seats [28, 26]. However, Wiedemann's 

publication ―Emperors and Gladiators‖ reflected 

his understanding of the essence of the Roman 

universe. 

The Roman poet Marcus Valerius Martialis 

dedicated his epigram to Hermes, one of the most 

popular gladiators at the time: 

Hermes, his plumed helmet 

drooping, to be feared, 

Hermes, glory of all kinds of 

war, 

Hermes, alone is all and three 

in one [8, V.31]. 

However, in other people such violent fun 

and gladiatorial shows caused aversion and 

disgust, and in moral sense – condemnation. The 

Roman philosopher, poet and statesman of the I 

century AD, Lucius Annaeus Seneca, describes in 

his ―Moral Letters to Lucilius‖ the favorite 

spectacle of many Romans: ―… there is no helmet 

or shield to deflect the weapon. What is the need 

of defensive armor, or of skill? All these mean 

delaying death. In the morning they throw men to 

the lions and the bears; at noon, they throw them 

to the spectators. The spectators demand that the 

slayer shall face the man who is to slay him in his 

turn; and they always reserve the latest conqueror 

for another butchering. The outcome of every 

fight is death, and the means are fire and sword. 

This sort of thing goes on while the arena is 

empty‖ [15, VII, 3-4]. 

The Roman poet Ovidius condemned the 

bloody fun of his contemporaries and in his 

―Grieving elegies‖ fervently called on the 

princeps (except for the other – Octavian 

Augustus), either jokingly or seriously, to ban the 

games, spectacle, chariot racing and circus. 

Even if I‘d confessed it, the 

games also sow 

seeds of iniquity: order the 

theatres closed! 

Many have often found an 

excuse for sin 

when the hard earth‘s covered 

with Mars‘s sand! 

Close the Circus! The Circus‘s 

freedom isn‘t safe: 

here a girl sits close to an 

unknown man. 

Why‘s any portico open, since 

certain girls 

stroll there, to meet a lover in 

the place? [10, II, 1]. 

 

The leveling power of the imperial regime 

destroyed or falsified all patriarchal and ethnic 

and polis connections between people. The 

warmth of friendly feelings and real informal 

solidarity and friendship of ordinary people, 

family and community relations remained only in 

the collegiums [12]. 

For many of the religious cultures of the 

empire it is preferable to imagine a continuum 

stretching from men to the greatest creator deities. 

Emperors were the lowest of the gods, and the 

greatest of men. They were the greatest of priests 

and the least of all those beings that were paid cult 

[27, 248]. Ruler cult in the Roman world 

represented, a re-emergence in the region of a 

very widespread tendency to focus worship on 

powerful individuals. 

Scientific novelty. The article analyzes the 

genesis and evolution of chariot racing as the form 

of events in the context of entertainment culture in 

the ancient Rome. Based on the ancient literary 

reflection, through the prism of works of 

culturologists, philosophers, historians, poets, 

writers of the ancient Rome the author had 

revealed the essence and content of chariot racing 

as entertainment form of events in the ancient 

Rome, statistics and specific features of 

entertainment events and instruments of ruling the 

Roman emperors. The author had described the 

moral aspects of chariot racing in the context of 

entertainment culture of antiquity. 

Сonclusions. Thus, chariot racing as the 

entertainment form of events of the ancient Rome 

became an effective instrument of political 

domination. This sphere is truly a Roman art 

sphere, as it shows with utmost clarity and 

expressiveness, according to A.F. Losiev, how 

legal absolutism is synthesized in Rome with 

sensual diversity and internal sensual exaltation 

[7]. The Imperial Rome is a country of complete 

and true absolutism, kingdom of some state 

mysticism, before which a separate individual 

simply does not exist, he is only a screw in this 

universal machine. 

The chariot racing as the entertainment form 

of events in the era of the ancient Rome were not 

just a form of everyday or social behavior, 

realization of religious and public festivals and 

mass spectacles, but largely reflected certain life 

positions, served as an important criterion for 

assessing the social role of person in the 

community, specified political power, reflected 

social and cultural transformations in society. 
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The forms of events of free citizens of the 

ancient Rome can be divided into those that took 

place at home and those that took place in public 

place; rural and urban; active and passive; 

individual, group and mass; training, entertaining, 

educational; constructive and destructive; self-

organized and socially organized. The cultural 

consciousness then decides according to its own 

faith and tastes – mimesis or fantasy, nature or 

creativity, rules or freedom, rationality or 

emotions, objective or subjective. 

In antiquity, there are two types of leisure 

activities: types and forms of leisure associated 

with religious worship, including mythology, 

traditional rites and rituals, mass actions, where, 

according to the classification of values of the 

ancient leisure, the leading values are cult and 

agony [3, 6]; types and forms of leisure associated 

with household activities, daily activities, 

individual characteristics of participants of leisure 

activities of the antiquity, where the values of 

orientation to communication and compensatory 

activity appear as primary ones. 

The strengthening of supreme power in the 

state leads to the emergence of triumphs and 

religious and political festivals (first, festivals of 

the emperors – the phenomenon of the Roman 

Empire), chariot racing. The Roman 

entertainments were a public demonstration of 

power, including the military. Quite often chariot 

racing are carried out at the expense of the state, 

which significantly distinguishes them from the 

spectacles of sacred content, or are organized due 

to allowances of the officials who dream of 

relevant state positions. A new leisure paradigm is 

being created that depends on many factors – 

social conditions, cultural resources, dominant 

ideologies and beliefs. 

In ancient Rome, labor and events 

differentiate becoming independent spheres of 

human life. They are closely intertwined with 

popular culture, folklore and folk festivals in the 

representatives of the broad circles. The leisure of 

wealthy and noble people takes new forms 

enriching with new content. The professions are 

born, the representatives of which are engaged in 

the organization of entertainment of nobility in 

free time, as well as engaged in artistic crafts, art, 

and philosophy. The specialists organizing public 

festivals and mass entertainment appear. The state 

plays an important role in organizing chariot 

racing, honoring festivals, as it is interested in 

formation of appropriate stereotypes of thinking 

and behavior of citizens, and forming public 

opinion. 

The study of events of the Antiquity opens up 

new perspectives for the study of entertainment 

culture in historical retrospect, for the enrichment 

of the content and forms of the modern leisure 

industry, optimization of modern methods of 

event management, improvement of quality of 

education of cultural scientists, as theoretical 

foundations of School of Cultural Studies of Kyiv 

National University of Culture and Arts. 
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МЕМЕТИЧНІСТЬ КОМУНІКАТИВНИХ ПРАКТИК В УМОВАХ РОЗВИТКУ  

ЦИФРОВОГО ІНФОРМАЦІЙНОГО ПРОСТОРУ 
 

Мета роботи – дослідити меметичність як визначальну характеристику сучасних комунікативних практик, 

що розгортаються в цифровому середовищі інтернету. Методологія дослідження полягає в застосуванні 

аналітичного, семіотичного, дискурсійного, культурологічного методів у вивченні меметики та мемів як 

основоположних полімодальних та інтердискурсивних об‘єктів цифрової культури, що виступають засобами 

комунікації, які здатні крізь призму соціальної семіотики формувати суспільні наративи та дискурси для певної 

аудиторії, забезпечуючи її ідентичність. Наукова новизна роботи полягає у тому, що вперше проаналізовано 

сучасні комунікативні практики цифрового середовища з точки зору превалювання у їх структурі меметичності 

та меметичної комунікації; меми, своє чергою, розглянуто не лише як одиниці культурної інформації та 

розважальний контент, але й як цифрові полісемеми, що мають здатність слугувати універсальним засобом 

комунікації, пояснення реальності, коментування поточних подій, пропаганди важливих для суспільства норм 

та цінностей. Висновки. За останнє десятиліття меми перетворились на складне явище інтернет-спілкування та 

загалом сучасних комунікативних практик, які характеризуються меметичністю як невід‘ємним атрибутом. З 

точки зору розвитку сучасного цифрового інформаційного простору меми розуміють як культурну інформацію, 

яка передається від людини до людини, але, разом з тим, переростає у соціальне явище, що формує мислення, 

форми поведінки та дії спільнот. Меми поєднують форми інтертекстуальності з елементами популярної 

культури, підкреслюючи динаміку реального та віртуального світу та стаючи інструментом онлайн-дискурсу, 

що надає користувачам відчуття впливу на інших. З огляду на дискурсивний потенціал, полісемію, реалізовану 

в мемах, може бути зрозуміла здатність цих артефактів цифрової культури формувати нові сенси та значення, 

оціночні судження. Меметика є частиною публічної комунікації, що визначає меми як тексти, створені, 

розповсюджені та колективно перетворені різними учасниками партисипативної цифрової культури (культури 

участі), підсилюючи соціокультурну інтеграцію в суспільстві, дозволяючи об‘єднувати суб'єктів-однодумців в 

єдиний символічний простір, побудований на нових прецедентних ідеях чи явищах. 

Ключові слова: меметика, меми, комунікативні практики, комунікація, мультимодальність, полісемія, 

цифрова культура, інтертекстуальність. 

 

Denysyuk Zhanna, D.Sc. in Cultural studies, Head of the Research and Publishing Department of National 

Academy of Management Culture and Arts 

Memeticity of communicative practices in the conditions of development digital information space 

The aim of the work is to investigate memeticity as a defining characteristic of modern communicative practices 

unfolding in the digital environment of the Internet. The research methodology consists in the application of 

analytical, semiotic, discursive, culturological methods in the study of memetics and memes as fundamental polymodal 

and interdiscursive objects of digital culture, acting as means of communication capable of forming social narratives 

and discourses through the prism of social semiotics. her identity. The scientific novelty of the work is that for the first 

time modern communicative practices of the digital environment are analyzed in terms of prevalence in their structure 

of memeticity and memetic communication; Memes, in turn, are considered not only as units of cultural information 

and entertainment content, but also as digital polysemes that have the ability to serve as a universal means of 

communication, explanation of reality, commenting on current events, promoting important norms and values. 

Conclusions. Over the last decade, memes have become a complex phenomenon of Internet communication and 

modern communication practices in general, which are characterized by memetics as an integral attribute. From the 

point of view of the development of modern digital information space, memes are understood as cultural information 
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that is transmitted from person to person, but, at the same time, grows into a social phenomenon that shapes the 

thinking, behavior and actions of communities. Memes combine forms of intertextuality with elements of popular 

culture, emphasizing the dynamics of the real and virtual world and becoming an online discourse tool that gives users a 

sense of commitment to creating and participating in it and even influencing others. Given the discursive potential, 

polysemy, realized in memes, it is possible to understand the ability of these artifacts of digital culture to form new 

meanings and values, evaluative judgments. Memetics is a part of public communication that defines memes as texts 

created, disseminated and collectively transformed by various participants in participatory digital culture, enhancing 

socio-cultural integration in society, allowing co-thinkers to co-opt into a single symbolic space built on new precedents 

or precedents. 

Key words: memetics, memes, communicative practices, communication, multimodality, polysemy, digital 

culture, intertextuality. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Сучасний 
обмін інформацією здійснюється переважно в 
межах цифрового інформаційного середовища 
(інтернет-середовища), що зумовлює 
особливий формат комунікативних практик, з 
огляду на підвищену перенасиченість 
інформацією, її плинність та компресійність 
повідомлень. Відтак заслуговують уваги 
найбільш об‘ємні і лаконічні повідомлення, що 
можуть передавати максимум значень і сенсів, 
причому на сприйняття та інтерпретацію яких 
витрачається мінімум часу та зусиль. 
Комунікативні практики інтернету базуються 
також на переважанні візуальної комунікації, 
за допомоги якої формуються цілісні образи, 
що репрезентують спільнотам різні ідеї, сенси 
та ціннісні установки, які поділяються та 
поширюються учасниками комунікативного 
процесу. Інтернет фактично є тим візуальним 
середовищем, де люди все частіше 
користуються зображенням, а не текстом, щоб 
обмінятися повідомленнями, висловити свої 
відчуття й емоції. 

Феноменом цифрової культури та 
комунікації стали меми як одинці культурного 
обміну/повідомлення, що поєднують у собі 
суспільно важливу та значиму інформацію, які 
розповсюджуються та реплікуються 
користувачами інтернету, створюючи спільний 
культурний досвід. Меми як артефакти 
сучасної цифрової культури продовжують 
відігравати дедалі більшу роль у 
структуруванні інформаційного простору як 
засоби адаптації, передачі, трансформації 
суспільних сенсів і досвіду та як інструменти 
потенційного супротиву домінуючим 
дискурсам. Продукування і поява та 
розповсюдження мемів супроводжують 
процеси осмислення соціальної дійсності, а 
цифрова культура стає все більше вбудованою 
у повсякденне буття, культуру, ідеологеми, 
способи мислення  тощо. Меми називають 
репрезентантами «колективної свідомості» 
суспільства, в яких імпліцитно зосереджені 
актуальні сенси і значення, що забезпечують  
символічний обмін та спілкування. До певної 
міри меми виступають засобами масового 

обміну інформацією, які здатні охопити 
широку аудиторію, завдяки чому ми можемо 
говорити загалом про меметичність сучасних 
комунікативних практик в умовах розвитку 
цифрового інформаційного простору. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 
дослідження меметичності комунікативних 
практик та мемів як феноменів сучасної 
цифрової культури не ставали предметом 
детального вивчення вітчизняних науковців, 
хоча проблематика сучасних мемів 
висвітлювалася у роботах таких дослідників: 
В. Борисенко, Ж. Денисюк, О. Калита, 
Н. Лисюк, Л. Найдьонова, В. Неклесова, 
І. Мариненко, Т. Пода, К. Соколова. Більшою 
мірою окреслена проблематика знайшла 
відображення у працях зарубіжних 
дослідників: Ю.-Й. Ан, Д. Антонієвич, 
Е. Ардевол, А. Баран, К. Бенассіні-Фелікс, 
Дж.  Бломмаерт, С. Бокхаг, Р. Бредніч, 
М. Булд, П. Варіс, Л. Венг, Б. Віггінс, 
Н. Гантінгтон, Г. Гансен, Р. Дорсон, Ж. Дорст, 
С. Дугерті, В. Кравчик-Василевська, 
Л. Макнейл, Ф. Менцер, Р. Мілнер, М. Райан, 
Е. Росса-Карильо, Д. Сільвер, М. Фоут, 
Ю. Хастед, С. Чен, Л. Шифман. 

У наукових працях цих авторів меми 
розглядаються переважно з точки зору 
семіотичного (декодування текстів) та 
дискурсивного (з точки зору впроваджених 
соціальних практик) підходів. Дискурс не 
лише забезпечує структуру соціального світу, 
він одночасно представляє і впливає на 
соціальні практики, відтак застосовування 
дискурсивного підходу до аналізу мемів 
необхідне для розуміння тем, що 
актуалізуються у великих дискурсах 
метакультурного рівня, що слугують 
інструментами розуміння культури в цілому 
[10].  

Місце інтернет-мемів в 
загальносуспільному дискурсі аналізує 
американська вчена з університету Колорадо 
Х. Гантінгтон (H. Huntington) [10], 
наголошуючи при цьому, що меметична 
комунікація, застосовуючи деконструкцію, 
пародію та пастіш, до певної міри протистоїть 
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домінуючим комунікаційним структурам. 
Разом з тим, меметика впливає на широкий 
загал соціокультурних процесів, виступаючи 
засобом і методом розуміння культури і 
культурних процесів у цілому. 

Дискурсивними артефактами, що 
поширюються опосередкованими учасниками 
культурно-комунікативного процесу, називає 
меми науковець Р. Мілнер (R. Milner) у роботі 
«Media Lingua Franca: Fixity, Novelty, and 
Vernacular Creativity in Internet Memes» (2013) 
[14]. Меми формують мультимодальний діалог 
між індивідуальним творцем і соціумом. 
Сутнісне значення мему утворюється  
поєднанням шаблону з індивідуальною 
новизною та базовими моделями народної 
культури. 

Дослідниця цифрової культури з 
Каліфорнійського університету С. Христова 
(S. Hristova) в роботі «Visual Memes as 
Neutralizers of Political Dissent» (2014) [11] 
вважає, що візуальні меми своєю появою 
можуть вносити зміни в домінуючі наративи 
суспільного буття та культури, ніби 
згладжуючи при цьому конфліктні ідеологеми, 
унормовуючи сталі соціальні нормативи. 

Науковці університету Індіани Л. Венг 
(L.Weng), Ф. Менцер (F. Menczer) та Ю.-Й.Ан 
(Y.-Y. Ahn) у праці «Predicting Successful 
Memes using Network and Community Structure» 
(2014) [22] розглядали іманентну 
привабливість мемів як один з головних 
факторів вірусного поширення. Окрім 
інформації, меми здатні передавати стандарти 
соціальної поведінки, мислення та 
світоглядних і життєвих цінностей, які 
наслідують інші. 

У роботах ізраїльської дослідниці з 
Єрусалимського університету Л. Шифман 
(«Memes in a digital world: Reconciling with a 
conceptual troublemaker», 2013; «Memes in 
digital culture», 2014) [20; 21] обстоюється теза 
про трактування мему як з точки зору засобу 
комунікації в цифровій мережі, так і як призму 
розуміння деяких аспектів сучасної культури. 
У монографії Л. Шифман інтерпретує 
концепцію мемів в теоретичному дискурсі 
інтернет-культури, розглядаючи проблему 
визначення модулів інтернет-мемів на основі 
комунікаційно-орієнтованої типології 
меметичних вимірів. У контексті доби веб 2.0 
меми розглядаються як одиниці культурної 
інформації, що передаються від людини до 
людини. Згодом вони переросли в єдине 
соціокультурне явище, яке формує способи 
мислення, ціннісні орієнтації, соціальні норми 
та форми поведінки і дії соціальних груп. 
Платформами для створення мемів є мережі 
YouTube, Twitter, Facebook, Wikipedia, що 

являють собою «експрес-траєкторії» для 
дифузії і поширення мемів. Імітація та ремікс, 
на думку дослідниці, стали основними 
засобами у формуванні і поширенні мемів 
користувачами, що утворює ґрунт для 
становлення так званої сучасної «культури 
участі», яка скеровується гіпермеметичною 
логікою. Таким чином, концепція меметики є 
досить гнучкою для аналізу комунікативних 
практик в умовах розвитку цифрового 
інформаційного простору [4]. 

Мета роботи – дослідити меметичність як 
визначальну характеристику сучасних 
комунікативних практик, що розгортаються в 
цифровому середовищі інтернету. 

Виклад основного матеріалу. Меметика як 
феномен сучасної культури та соціальних 
практик стала предметом дослідження 
соціологів, антропологів, психологів. Відтак 
теорія меметики отримала два напрями: меми 
трактувалися як одиниці інформації, що 
містяться в мозку і свідомості (Р. Докінз, 
Р. Броуді); і меми як втілені феномени-
артефакти, що розгортаються в буттєвій 
реальності (Д. Гатерер, У. Бензон) як 
реплікатори культури. 

Британська дослідниця С. Блекмор 
вважає, що реплікатором виступає будь-яка 
інформація, яка копіюється, варіюється і 
відбирається. Першим реплікатором, на її 
думку, був ген – основа біологічної еволюції. 
Другим став мем – основа культурної 
еволюції. І на сьогоднішній день 
спостерігається величезний технологічний 
вибух, який породив новий, третій за 
рахунком, еволюційний процес на планеті. 
Відтак реплікаторами стають комп‘ютери і 
сервери замість людського мозку: «Машини 
копіюють інформацію на інші машини і без 
втручання людського розуму. Система буде 
швидко зростати без нашого контролю… Ми 
також можемо чекати, що багато чого буде 
виникати спонтанно, непомітно і це вже 
відбувається насправді. Зараз ми, схоже, 
передали функції зберігання і копіювання 
інформації комп'ютерам, але прерогатива 
робити вибір належить ще нам» [1].  

Меми як психічні віруси розглядав 
Р. Броуді. За твердженням дослідника, віруси – 
це такі структури, які використовують 
зовнішні механізми відтворення для створення 
власних копій. Меми виступають 
реплікаторми, які відтворюється за допомоги 
людської свідомості. Еволюція мемів 
здійснюється завдяки тому, що людська 
свідомість вдало копіює і змінює інформацію – 
ідеї, поведінкові установки, мелодії, форми, 
структури і т. д. Р. Броуді виокремлює три 
способи «інфікування» людського мозку 

https://scholar.google.com/citations?view_op=view_citation&hl=uk&user=ntBuytEAAAAJ&citation_for_view=ntBuytEAAAAJ:Tyk-4Ss8FVUC
https://scholar.google.com/citations?view_op=view_citation&hl=uk&user=ntBuytEAAAAJ&citation_for_view=ntBuytEAAAAJ:Tyk-4Ss8FVUC
https://scholar.google.com/citations?view_op=view_citation&hl=uk&user=ntBuytEAAAAJ&citation_for_view=ntBuytEAAAAJ:eQOLeE2rZwMC
https://scholar.google.com/citations?view_op=view_citation&hl=uk&user=ntBuytEAAAAJ&citation_for_view=ntBuytEAAAAJ:eQOLeE2rZwMC
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мемами: шляхом психічної обробки, що 
здійснюється за допомоги повторення будь-
якої інформації (conditioning); іншим 
механізмом слугує когнітивний дисонанс, або 
внутрішній конфлікт: коли якісь явища або 
події позбавлені сенсу, розум намагається їх 
«осмислити». Третій спосіб проникнення 
мемів у людську свідомість заснований на 
використанні наших генетичних «чутливих 
точок» («кнопок») – його дослідник називає 
методом «троянського коня». Остання 
методика в нейролінгвістичному 
програмуванні (НЛП) отримала назву 
«вкладення» (embedding), або «упаковки», у 
результаті якої люди стають більш 
сприйнятливі до певної групи мемів. Схожа 
методика НЛП називається «якорінням» 
(anchoring), коли будь-який образ, звук або 
відчуття пов'язуються з ідеями, які наче й не 
мають до них відношення, але кількакратне 
повторювання викликає в уяві асоціативні 
меми [2]. 

Відомий італійський психолог і філософ, 
засновник онтопсихології А. Менегетті 
вважав, що мем як елементарна частинка 
інформації здатен встановлювати безкінечні 
зв‘язки, вичленовуючи з пам‘яті комплекси 
споминів та інформації [6, 11]. Називаючи 
прото-мемічні структури стереотипними, 
A. Менегетті вводить поняття рефлективної 
матриці, яка задає схильність до створення 
структури стереотипів, впроваджуючи базовий 
код, на який нанизується стереотип. Як тільки 
рефлективна матриця людини вводиться в дію, 
цей код починає діяти на основі логіки, яка 
відповідає вмонтованим в нього мемам [6, 13]. 
Не дивлячись на те, що меми мають вірусний 
характер, водночас вони слугують засобом 
зміцнення культури, цивілізації, історичної 
епохи [6, 67].  

Нині меметику та меметичні концепти 
застосовують як метод наукового аналізу 
культурної еволюції та соціальних систем, де 
під мемом  розуміють «семантичний 
реплікатор, однією з основних функцій якого є 
передача семантичної інформації між 
генераторами віртуальної реальності» [7].  

Інтернет-меми почали здобувати 
популярність у середині першого десятиліття 
ХХІ ст. і на сьогодні є важливим складником 
соціокультурної взаємодії й комунікації. Як 
феномен інтернет-комунікації вони вперше 
зародилися у середовищі японського і 
англомовного сегменту інтернету на 
спеціальних ресурсах – іміджбордах (англ. 
imageboard – «дошка зображень»), які являли 
собою різновид веб-форуму з можливістю 
прикріплення до повідомлень графічних 
файлів різного змісту. Чимдалі структура 

мемів ускладнювалася, а вони самі ставали 
графічними компонентами креолізованих 
текстів інтернет-комунікації. У нинішніх 
реаліях мережевої творчості мем є феноменом 
спонтанної реплікації, який розповсюджується 
в мережі всіма доступними способами – 
електронною поштою, постами у соцмережах, 
у коментарях, месенджерах, у чатах, блогах, 
пабліках, на форумах тощо [3, 30].  

Мемом може стати що завгодно – 
картинка, фото, персонаж/особа, чи й навіть 
фраза, які викликають певні емоції, 
(переважно гумористично-розважального 
характеру), інтерес і небайдужість в більшості 
користувачів. Свідченням популярності того 
чи іншого мему є варіативність його 
існування, поширення протягом значного 
періоду часу. На думку Р. Подзіака, мем – це 
самовідтворювальна одиниця передачі, 
багатошаровий знак або міф, що передається 
від глядача до глядача шляхом копіювання, 
імітації та модифікації. Інтернет-меми 
включають зображення, жарти, фото або відео, 
які поширюються від одного користувача до 
іншого через інтернет, часто змінюючи свою 
початкову форму або аспекти змісту шляхом 
реміксування або колажності, тим самим, 
породжуючи все більшу кількість варіантів. Як 
правило, вони характеризуються 
антистереотипністю, іронією, пародією чи 
глузуванням з популярних кліше [18].  

Меми в процесі комунікативної взаємодії 
у соціальних мережах цифрового 
інформаційного простору активізують багато 
процесів, пов‘язаних із семіотикою, що, своєю 
чергою,  актуалізують безліч дискурсів, оцінок 
та репрезентацій у просторі цифрової культури 
[19]. 

Меми відіграють кілька ролей у 
соціальній взаємодії в інтернеті: найперше, 
меми виступають як засіб спілкування, адже 
подібно до мови, в інтернет-культурі люди 
часто замінюють вербальні висловлювання 
мемами як ефективними артефактами, що є 
більш зрозумілими комунікантам, які мають 
здатність протидіяти дискурсивним 
аргументам за допомогою візуальної та 
вербальної взаємодії. Меметика на сьогодні 
належить до соціокультурних комунікативних 
практик, що складається з окремих текстів, які 
визначаються як додані, створені, 
розповсюджені та колективно перетворені 
різними учасниками культури [8, 3]. До 
основних характеристик мемів належить 
мультимодальність (поєднання різних модусів 
комунікації та передачі інформації – вербальні, 
візуальні, гіперпосилання, хештеґи), 
інтертекстуальність (міжтекстові 
співвідношення), інтердискурсивність 
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(відкритість тексту метасистемі дискурсу), що 
безпосередньо визначають їх полісемічну 
природу, яка пояснює формування змісту, є 
частиною їх перетворень та інтерпретацій. 
Інтернет-меми також демонструють високий 
коефіцієнт неоднорідності, що походить як від 
маніфестованої інтертекстуальності, так і від 
конститутивної інтертекстуальності або 
інтердискурсивності, що розуміється як 
включення інших текстів у новий текст, у тому 
числі, за допомогою репрезентації дискурсу, 
припущення, заперечення, метадискурсу та 
іронії. Сюди відноситься поєднання 
різноманітних жанрів та дискурсів [15].  

На думку більшості дослідників, 
потрактування мемів не тільки як 
мультимодальних текстів, але й як чинників 
публічного дискурсу та соціальних практик 
дає глибше розуміння культурних та 
соціальних наслідків колективної комунікації, 
що здійснюється в інтернет-просторі, в якій 
користувачі – учасники комунікативного 
процесу  піддають постійному перегляду 
усталені засади дискурсивності, владного 
контролю та ін. Інтернет-меми, які 
представляють конкретні та метафоричні ідеї 
за допомогою тексту, зображень, відео, 
можуть також мати форму фреймів,  що 
проявляються у ключових словах, фонових 
фразах, стереотипних зображеннях, інших 
джерелах інформації, а, відповідно, структура 
мему може стати своєрідним утіленням і 
«обрамленням» певної когнітивної схеми, що 
допомагає зрозуміти інформацію певним 
чином, впливаючи на кодування та 
декодування повідомлень [17]. 

Ключовою сутністю існуванням мемів є їх 
прeцедентність: майже всі вони являють собою 
прецедентні феномени, будучи певними 
фразами, вирізаними кадрами, та відсилаючи 
до конкретного культурного контексту (події, 
явища). Відтак, меми в стислому вигляді 
здатні передати інформацію про текст-джерело 
або про цілу культурну / історичну подію, та 
володіють особливим типом конотацій, 
наявність яких забезпечує можливість 
ідентифікації прецедентного феномена 
адресатом. На думку Л. Шифман, мем не існує 
поза подіями, практиками та текстами, в яких 
задається, тобто це завжди сприймається як 
закодована інформація. Більше того, такий 
підхід стверджує, що якби меми справді були 
лише абстрактними одиницями інформації, 
ідентифікувати їх було б неможливо окремо 
від їх прояву у зовнішньому світі. Визначення 
мемів саме як прецедентних феноменів 
дозволяє простежувати їх еволюцію та 
дифузію [21, 367].  

Дослідження меметики як чинника 
сучасних комунікативних практик, що 
транслюють суспільно значимі сенси і 
цінності, необхідно розглядати й крізь призму 
соціальної семіотики як вивчення значення 
знаків через соціальний контекст, оскільки 
спільне використання коду означає спільну 
культурну долученість, досвід, необхідну 
компетентність для творців і споживачів 
мемів, що є необхідною підставою 
формування певного семіозису для будь-якої 
спільноти, що бере участь у комунікативних 
процесах. Згідно основних положень цієї 
теорії, соціально-семіотичним об‘єктом 
дослідження тут є інформаційне повідомлення, 
для якого існує напрям, джерело та отримувач, 
соціальний контекст і мета, а саме 
повідомлення має не лише вербальну природу, 
але й візуальну, звукову тощо [5, 89]. 
Фактично меми як тексти мають форму та 
зміст, пов‘язані з експресивними функціями, 
які вони мають виконувати в процесі 
комунiкації, вони вписані в історичний та 
культурний контекст і створюються на основі 
попереднього культурного досвіду. 

З точки зору соціальної семіотики 
меметика опоспередковується мінливістю 
соціальних практик та формуванням нових 
соціальних ідентичностей. Знаки 
інтерпретуються як ресурси, які люди 
розробляють для змісту, а не як фіксовані 
коди. У цьому сенсі метою соціальної 
семіотики є розробка теорій, які можуть 
пояснити створення сенсів у соціальних 
контекстах [16, 48]. Відтак творення значень за 
допомогою використання мемів розуміється 
крізь призму соціальної семіотики, яка 
використовується як місток для з'єднання 
соціальних знакових конструкцій. Ці 
конструкції створюються за допомогою 
інтерпретацій та особистого досвіду осіб, які є 
творцями цих текстів, вибудовуючи їхні сенси 
через свій суб'єктивний контекст. Теорія 
соціальної семіотики тісно переплітається з 
теоріями комунікації, формуючи при цьому 
ґрунтовне пояснення того, як нова культура 
змінила процеси змістотворення у меметичних 
текстах. Крім того, важливим є розуміння 
соціального контексту та реалій, які 
породжують меми.  Таким чином, меметичні 
тексти являють собою не лише артефакти 
цифрової культури участі, створювані і 
поширювані у процесі комунікативних 
практик, але й є знаками, що формують нові 
значення й сенси, підвищуючи рівні 
комунікаційної взаємодії. 

Наукова новизна роботи полягає у тому, 
що вперше проаналізовано сучасні 
комунікативні практики цифрового 
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середовища з точки зору превалювання у їх 
структурі меметичності та меметичної 
комунікації; меми, своє чергою, розглянуто не 
лише як одиниці культурної інформації та 
розважальний контент, але й як цифрові 
полісемеми, що мають здатність слугувати 
універсальним засобом комунікації, пояснення 
реальності, коментування поточних подій, 
пропаганди важливих для суспільства норм та 
цінностей. 

Висновки. За останнє десятиліття меми 
перетворились на складне явище інтернет-
спілкування та загалом сучасних 
комунікативних практик, які характеризуються 
меметичністю як невід‘ємним атрибутом. З 
точки зору розвитку сучасного цифрового 
інформаційного простору меми розуміють як 
культурну інформацію, яка передається від 
людини до людини, але, разом з тим, 
переростає у соціальне явище, що формує 
мислення, форми поведінки та дії спільнот. 
Меми поєднують форми інтертекстуальності з 
елементами популярної культури, 
підкреслюючи динаміку реального та 
віртуального світу та стаючи інструментом 
онлайн-дискурсу, що надає користувачам 
відчуття прихильності до створення та участі в 
ньому та навіть впливу на інших. З огляду на 
дискурсивний потенціал, полісемію, 
реалізовану в мемах, може бути зрозуміла 
здатність цих артефактів цифрової культури 
формувати нові сенси та значення, оціночні 
судження. Меми є потужними 
розповсюджувачами смислів, практик, 
вірувань та їх критики, і як такі відіграють 
життєво важливу роль в інвентаризації та 
категоризації нашої культурної пам‘яті. 
Меметика є частиною публічної комунікації, 
що визначає меми як тексти, створені, 
розповсюджені та колективно перетворені 
різними учасниками партисипативної 
цифрової культури (культури участі), 
підсилюючи соціокультурну інтеграцію в 
суспільстві, дозволяючи кооптувати суб'єктів-
однодумців в єдиний символічний простір, 
побудований на нових прецедентних ідеях чи 
явищах. 
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КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ ДОСЛІДЖЕННЯ У ЛОГІЦІ РОЗВИТКУ  

УКРАЇНСЬКОЇ ГУМАНІСТИКИ: ДОСВІД 2010–2020 РОКІВ 
 

Мета роботи. Сконцентрувати увагу на теоретичних напрацюваннях українських культурологів, які були 

здійснені протягом останнього десятиліття. Методологія дослідження полягає у застосуванні 

загальнонаукових принципів об'єктивності та історизму, систематизації та узагальнення досліджуваної 

проблеми, а також використано аналітичний метод – при вивченні історичної та культурологічної літератури з 

теми дослідження; історико-культурний – для виділення цілісних «образів-понять» творчої діяльності 

особистості в історичній динаміці української культури та комплексний культурологічний підхід, заснований 

на міждисциплінарних зв'язках гуманітарного знання. Наукова новизна полягає у тому, що аналізується 

структура української гуманістики, що і в історичному, і в сучасному своєму русі має самодостатній та 

самоцінний характер. Висновки. Наголошено, що активний розвиток культурологічного знання вимагає як 

фіксацію вже опрацьованих проблем, так і окреслення нової проблематики в логіці подальшого дослідницького 

процесу Показано, що протягом 2010-2020 років теоретичний інтерес науковців був спрямований на 

аргументацію специфічних засад культурологічного аналізу, що допомагає вирізнити «культурологію» серед 

інших «структурних елементів» гуманістики, зокрема, соціально-політичного знання, філософії, естетики, 

історії та теорії релігії, мистецтвознавства та ін. Окреслено той «межовий простір», де теоретичні інтереси 

культурології перетинаються з іншими гуманітарними науками. 

Ключові слова: культурологія; систематизація; культурологічне знання; дослідницький простір; 

понятійно-категоріальний апарат. 
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cultural approach based on interdisciplinary links of humanities. Scientific novelty. It consists in the fact that the 

structure of the Ukrainian humanities is analyzed, which in its historical and modern movement has a self-sufficient and 

self-valuable character. Conclusions. It is emphasized that the active development of culturological knowledge requires 

both the fixation of already corrected problems and the identification of new problems in the logic of the further 

research process. among other "structural elements" are humanities, separately, socio-political knowledge, philosophy, 

aesthetics, history, and theories of religion, art history, and others. The "boundary space" where the theoretical interests 

of culturology are transformed with other humanities is outlined. 

Key words: cultural studies; cultural analysis; systematization; cultural knowledge; research area; conceptual and 

categorical apparatus. 

 
 

Актуальність теми дослідження. Розвиток 

культурології протягом десятиліття, 

окресленого у назві статті, продовжив ті 

тенденції, які закладалися усім періодом, коли 

культурологічне знання зайняло своє місце в 

структурі гуманістики – (від лат. humanitas – 

людство, освіта) – сукупність наук, які 

займаються історією, культурою, літературою, 

мовою, мистецтвом та ін. Гуманістика, як 

відомо, спирається саме на сукупність тих 

наук, які вивчають означені нами феномени, і 

має чітко виражений історико-національний 

характер відповідно до специфіки становлення 

цивілізаційних процесів на тій території, до 

якої причетна конкретна нація. Внаслідок 

цього, ми аналізуємо структуру саме 

української гуманістики, що і в історичному, і 

в сучасному своєму русі має самодостатній та 

самоцінний характер. 

На нашу думку, враховуючи умови 

українського державотворення, у межах цієї 

статті ми зосередимо увагу на тих тенденціях 

розвитку національної гуманістики, які 

виразно заявили про себе за роки 

незалежності, коли питання історії, процесу 

персоналізації культуротворчих явищ, 

співвіднесення «історія – сучасність», «історія 

– ідентичність», «світогляд – ідеологія», 

«традиція – новаторство», «реалізм – 

фольклоризм», «народна творчість – 

професійне мистецтво» стали наріжними 

проблемами в контексті багатьох гуманітарних 

наук.   

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Означені тенденції української гуманістики – 

тією чи іншою мірою – відбивалися у всіх її 

складових, а культурологія – як молода 

гуманітарна наука, – опановуючи власне місце 

у дослідницькому просторі, насамперед, 

опікувалася методологічними питаннями. Слід 

визнати, що протягом 2000-2010 років, завдяки 

напрацюванням С. Безклубенка, 

О. Бондаренко, М. Бровка, П. Герчанівської, 

Л. Губерського, К. Кислюка, Ю. Легенького, 

В. Личковаха, М. Савельєвої, І. Юдкіна було 

підготовлене підґрунтя, яке дозволило вже в 

умовах  наступного десятиліття достатньо 

чітко окреслити ті методологічні засади, які, з 

одного боку, вирізняють можливості 

культурології серед інших гуманітарних наук, 

що формують простір гуманістики, а з другого, 

– аргументують ті теоретичні засади, котрі 

визначають специфіку культурологічного 

аналізу конкретних процесів та явищ історико-

культурного руху. 

Мета статті – сконцентрувати увагу на 

теоретичних напрацюваннях українських 

культурологів, які були здійснені протягом 

останнього десятиліття. 

Виклад основного матеріалу. Слід 

зазначити, що внаслідок публікацій, науково-

теоретичних конференцій, дискусій та 

численних обговорень, що мали місце на 

теренах різних гуманітарних наук, на нашу 

думку, достатньо переконливо опрацьована й 

аргументована вимога щодо представлення 

певної проблеми саме у культурологічному 

зрізі. Відтак, бажано, а подекуди і обов‘язково, 

розкривати досліджувану проблему на тлі 

позитивних чи негативних процесів у логіці – 

чи алогізмі – розвитку культури конкретного 

історичного періоду. Правомірність такої 

позиції підтверджує матеріал монографій 

Ю. Сабадаш «Умберто Еко: гуманізм 

культуротворчих ідей» (2012), О. Оніщенко 

«Культуротворчий потенціал епістолярію: 

європейський досвід другої половини ХІХ – 

першої половини ХХ століття» (2017) та 

С. Холодинської «Михайль Семенко: 

культуротворчі пошуки на теренах 

українського футуризму» (2018), Л. Дабло 

«Наукова спадщина Дмитра Овсянико-

Куликовського: культурологічні виміри» 

(2020), на сторінках яких увагу сфокусовано як 

на конкретних персоналіях, так і на тих 

історико-культурних ситуаціях, які 

допомагали творчому процесу митців та 

науковців чи гальмували його. 

Так, у монографії О. Оніщенко мова йде 

про епістолярну спадщину Е. Золя, Ф. Ніцше, 

З. Фрейда, К. Юнга, В. Ван Гога, Ф. Кафки, 

М. Равеля та інших діячів європейської 

культури, котрі окрім власної талановитості й 

неординарності повинні були «вписатися» у 
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соціально-політичний, ідеологічний, 

мистецький, побутовий контекст свого часу. 

Так, перш, ніж утвердитися як засновник 

експресіоністичного живопису, Ван Гог 

змушений був, оволодіваючи на початку 

власної кар‘єри образотворчим мистецтвом, не 

лише хоча б якоюсь мірою адаптуватися до 

імпресіоністичної манери малювання, а й 

подолати ту обмеженість, консервативність 

смаків переважної більшості своїх 

співвітчизників, зовнішній і внутрішній світ 

яких був замкнений на релігії, а Біблія 

вважалася єдиною книгою, гідною уваги. 

Листи Ван Гога, на яких акцентує увагу 

О. Оніщенко, досить переконливо  

відтворюють процес «розширення» уявлень 

видатного митця щодо природи і можливостей 

мистецтва, коли у червневому листі 1879 року 

пише наступне: «Я не знаю кращого 

визначення для слова мистецтво, ніж «L‘ 

artc‘estI‘hommeajoutealanature» («Мистецтво це 

людина плюс природа») [1, 52]. 

Коментуючи запропоноване живописцем 

визначення, О. Оніщенко підкреслює, що «у 

попередніх листах Ван Гог «співставляв» 

мистецтво лише з природою» і тільки 

«приблизно від кінця 70-х років ХІХ ст. у всіх 

його розмислах щодо сутності мистецтва 

починає превалювати людина, котра 

поступово «звужується» до її соціально-

професійних ознак і в листах живописця все 

частіше зустрічаються поняття «трударі», 

«шахтарі», «селяни» [2, 37]. Згодом, як відомо, 

саме ці трударі, шахтарі, селяни стануть 

головними героями класичних творів Ван 

Гога. 

Нормативи статті не дозволяють нам 

звернутися до інших прикладів з монографії 

О. Оніщенко задля того, що б підтвердити 

якісний характер саме культурологічного 

підходу, який створює культурний контекст в 

процесі розгляду творчості чи діяльності  тієї 

чи іншої персоналії, котра – завдяки 

можливостям культурологічного знання – 

«олюднює» певний культурний простір. В 

означеному контексті цілком доречною 

виступає теза Л. Губерського щодо 

«культуротворчої сутності людини» та 

«людинотворчої сутності культури» [3]. До 

означеного нами додамо, що точка зору 

Л. Губерського, оприлюднена у 2009 році, 

знайшла значно більш ґрунтовне опрацювання 

вже в роботах наступного десятиліття. Так, 

теза щодо «людинотворчої сутності культури» 

була  концептуалізована П. Герчанівською на 

сторінках монографії «Культура в парадигмах 

ХХ – ХХІ ст.» (2017) у представлення людини 

як «базового концепту сучасної культурології» 

[4, 203–211] з наголосом саме на культурології 

як науці, а не на культурному просторі – сфері 

діяльності людини. 

Не менш виразно означена тенденція 

щодо зв‘язку досліджуваної проблеми із 

специфікою розвитку конкретного історико-

культурного періоду простежується і в 

монографії С. Холодинської, де відтворено 

творчий шлях Михайля Семенка – засновника 

української моделі футуризму, котрий був 

сучасником першої світової війни, 

революційних трансформацій 1917 року, 

громадянської війни, ставши однією із жертв 

сталінських репресій наприкінці 30-х років 

минулого століття. Представляючи читачу 

спадщину видатного поета, С. Холодинська 

змогла провести саме культурологічний аналіз, 

оскільки «виокремлений в монографії часовий 

відрізок вимагає застосування міжнаукового 

підходу із свідомим наголосом на теоретичних 

можливостях культурології – науки, що здатна 

органічно об‘єднати та узагальнити різні 

аспекти гуманітарного знання» [6, 7]. 

С. Холодинська намагається цілісно 

представити життєво-творчий шлях 

засновника української моделі футуризму, 

відтворюючи, насамперед, його літературне 

оточення. Цього, як відомо, вимагає 

«біографічний метод», на потенціал якого 

активно спираються такі дослідники, як 

І. Вернудіна, Л. Дабло, Т. Добіна, С. Тримбач, 

М. Шашок. Використовуючи попередні 

напрацювання тих авторів, які реконструювали 

історію українського авангарду загалом, і 

футуризму, зокрема, С. Холодинська досить 

аргументовано показує роль кожного з них – 

В. Алешка, М. Бажана, В. Еллана-Блакитного, 

О. Полторацького, Г. Шкурупія, Ю. Шпола – у 

«злетах» та «падіннях» футуристичного руху.  

Як відомо, в означеному напрямку 

працювали А. Біла, В. Дончик, С. Павличко 

(літературознавство), С. Жадан, Л. Левчук 

(філософсько-естетичні засади футуризму), 

Н. Корнієнко, О. Лагутенко, О. Мусієнко, 

Т. Огнєва (мистецтвознавство), Т. Матюх, 

П. Храпко (естетико-психологічні підвалини 

авангардизму). Наразі культурологічний 

аналіз, який застосувала С. Холодинська, 

об‘єднав означені підходи і виявив кілька 

наріжних ознак, властивих саме культурології: 

1. «Міжнауковість» або 

«міждисциплінарність» – обидва ці поняття 

вживаються в сучасній культурології як 

тотожні; 2. Наукова новизна та теоретична 

перспективність тієї проблематики, яка 

«схоплюється» поняттям «регіоніка». 
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Слід визнати, що поняття 

«міжнауковість», досить тривалий час 

присутнє в понятійно-категоріальному апараті 

культурології і в дослідженнях 2010–2020 

років, сприймається і використовується як 

об‘єктивна даність саме цієї науки, адже – ми 

на цьому вже наголошували – культурологія 

сформувалася на перетині низки гуманітарних 

наук. 

Стосовно ж поняття «регіоніка», ситуація 

склалася не так однозначно. Спираючись на 

джерела, відомі авторам цієї статті, поняття 

«регіоніка» було введено у простір української 

гуманістики В. Личковахом, котрий у своїх 

численних публікаціях активно популяризував 

як традиції образотворчого мистецтва, так і 

тенденції розвитку народної творчості, 

практику народних промислів Чернігівщини, 

представляючи її як специфічний та 

самобутній регіон в історії становлення й 

сучасного функціонування української 

культури. Започаткувавши ідею регіонального 

підходу до виявлення творчо-пошукових 

феноменів у логіці сучасного українського 

культуротворення, В. Личковах закріпив свої 

наукові розвідки у ґрунтовній монографії 

«Етнокультурографія: Репрезентація 

етнокультури в мистецтві та художній 

літературі (ХХ – початок ХХІ століття)» 

(2018), написаній в співавторстві з 

Г. Файзулліною. 

Аналізуючи означену роботу, слід 

підкреслити, по-перше, введення авторами в 

теоретичний ужиток поняття 

«етнокультурографія», яке повинно розкрити 

потенціал певних явищ чи процесів в якості 

«складової філософії та естетики 

етнокультури», при цьому «мистецька 

етнокультурографія розглядається як один із 

засобів інкультурації, формування 

національно-культурної ідентичності». 

Водночас, автори монографії не залишають 

осторонь і феномен «культурологічної 

регіоніки в мистецьких проектах» 

намагаючись поєднати його з 

етнокультурографією [7, 195 – 202]. 

Теоретичний інтерес до «регіоніки» 

присутній і в дослідженнях інших українських 

науковців. Так, починаючи від 2011 року, 

«Київщина – київський регіон» фіксується в 

роботах В. Тузова, котрий, реконструюючи 

культуротворчі процеси кінця ХІХ – початку 

ХХ століття на українських теренах, 

виокремлює «київський регіон», де чітко 

простежуються специфічні ознаки і втілення, і 

розповсюдження, і сприймання 

авангардистських ідей та творів [8]. 

Представлення тих досліджень, які 

аргументують та утверджують значення 

регіонального підходу як потужного чинника 

культурологічного аналізу, можна 

продовжити, проте статті, що періодично 

з‘являються на сторінках наукових видань, 

поки що «не закривають» проблему регіоніки 

як таку, вимагаючи на цьому напрямку 

подальшої дослідницької роботи. 

Підтвердженням справедливості нашої оцінки 

стану дослідження культуротворення у 

конкретних регіонах України є докторська 

дисертація С. Виткалова «Полісся як унікальна 

локація культурно-мистецьких процесів в 

Україні другої половини ХХ – початку ХХІ 

століття» (2018), наукова новизна якої значно 

актуалізувала потенціал низки чинників 

культурологічного аналізу. 

Підсумовуючи окреслені нами 

«дослідницькі шляхи» українських 

культурологів від 2010 року, слід наголосити, 

що для більшості з них актуальною 

залишалася проблема понятійно-

категоріального забезпечення власних 

наукових розвідок, яка була достатньо гострою 

для всіх етапів становлення й розвитку 

культурології. Цілком закономірним є той 

факт, що на початку свого становлення, 

культурологія користувалася понятійно-

категоріальним апаратом суміжних 

гуманітарних наук, поступово визначаючись з 

власними поняттями та категоріями. 

Практично по роках  можна відтворити процес 

«входження» в ужиток як нових, по суті, 

наріжних понять, так і формально-логічних 

структур: «культуротворчість», 

«культуротворець», «проблемне поле 

культурології», «культурний простір», 

«культуротворення», «культурознавство». 

Монографія В. Личковаха та Г. Файзулліної, 

до якої ми вже зверталися, пропонує включити 

в контекст культурології низку нових понять – 

«етнокультурографія», «естетосфера», 

«етнофутуризм», які зможуть бути особливо  

корисними, насамперед, в процесі дослідження 

проблем, що формуються на перетині 

«культурологія – естетика – 

мистецтвознавство». 

Від 2017 року на теренах української 

гуманістики було введено в теоретичний 

ужиток поняття «культурна індустрія» 

(О. Павлова) та адаптовано до традицій 

вітчизняної культурології поняття 

«культурні», «креативні індустрії» 

(І. Пархоменко), які постійно 

використовуються «в західноєвропейському 

науковому дискурсі та урядово-інституційних 
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практиках Великобританії та Європейського 

Союзу». Означені поняття успішно 

корегуються з поняттям «мистецькі практики», 

яке активно задіяне сьогодні в процес 

відтворення специфіки українського 

культуротворення. 

Слід підтримати і позитивно оцінити ту 

ґрунтовність, з якою О. Павлова «опрацьовує» 

зміст поняття «культурна індустрія», 

відштовхуючись від такої тенденції, як 

«індустріалізація культури». Вона, з одного 

боку, показує, як трансформується культура в 

умовах технізації (розвиток як залізних доріг, 

що скорочує відстані між центрами культури, 

так і хімічної промисловості, за допомогою 

якої виникають нові фарби, поява фотографії 

та ін.), а з іншого – «художня творчість як 

майстерність значно трансформується в 

умовах технізації виробництва зображень» [10, 

40].  

Також цілком доречним, на нашу думку, є 

інтерес до сталих, традиційних 

культурологічних понять, які в контексті 

нових досліджень поглиблюються та 

наповнюються додатковим змістом. 

Прикладом, що підтверджує цю тезу, може 

бути монографія О. Кравченко «Культурна 

політика України в парадигмах сучасності: 

теоретико-методологічні аспекти 

культурологічної інтерпретації» (2011), на 

сторінках якої поняття «мультикультуралізм», 

яке набуло не тільки теоретичного значення, а 

й публіцистичного, подано автором із опертям 

на властиве йому значно ширше значення і 

використано в якості «культурно-політичної 

стратегії» [11, 64–71]. Схожа ситуація 

складається і з іншими поняттями, які активно 

задіяні в гуманітарних науках, а саме: цінність, 

переживання, метод, досвід, синтез, 

експеримент, інтерпретація. Вони, безперечно, 

або вже задіяні, або будуть задіяні в процесі 

культурологічного аналізу конкретних 

проблем, а це, на нашу думку, вимагатиме 

певної кореляції їх змісту чи обсягу. Ми 

переконані, що робота на теренах понятійно-

категоріального забезпечення 

культурологічних досліджень повинна 

продовжуватися і в подальшому. 

Висновки. Підсумовуючи матеріал статті, 

слід ще раз підкреслити значення узагальнення 

та систематизації тих теоретичних напрямків, 

які знаходяться в полі зору сучасних 

українських науковців, і чіткіше окреслювати 

ті «білі плями», які виявляються у 

дослідницькому просторі. Окрім цього, 

спираючись на публікації, що з‘являються 

протягом 2019 року, особливо ті, які 

відбивають концептуальну спрямованість 

майбутніх кандидатських чи докторських 

дисертацій, можна стверджувати, що науковці  

переважно «відштовхуються» від тих 

напрацювань, які були заявлені у 2018–2019 

роках. 
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ЦИФРОВИЙ ЕТИКЕТ КОМУНІКАТИВНОЇ КУЛЬТУРИ 

ХХІ СТОЛІТТЯ 
 

Мета дослідження – виявити особливості цифрового етикету в контексті сучасної комунікативної 

культури, а також визначити специфіку його розвитку як нової форми ділового етикету ХХІ ст. в умовах 

комунікативної взаємодії в мережі. Методологію дослідження. Застосовано метод культурологічного аналізу 

(для розгляду цифрового етикету ділового спілкування як органічного елементу духовної культури та 

важливого компоненту комунікативної культури); метод системного аналізу та синтезу (для розгляду 

цифрового етикету як частини етикетної культури ХХІ ст.), типологічний метод (для виявлення характерних 

ознак цифрового етикету), метод семантичної та прагматичної інтерпретації (для комплексного трактування 

сенсу паралінгвістичних, вербальних, кінетичних та речово-знакових засобів цифрового етикету) та ін. 

Наукова новизна. Досліджено етикетну культуру віртуального простору мережевого суспільства ХХІ ст.; 

уточнено поняття «цифровий етикет» і виявлено його відмінності від «мережевого етикету»; проаналізовано 

особливості етикету ділового спілкування в контексті специфіки інформаційно-комунікаційних технологій; 

виявлено перспективи розвитку етикетної культури відповідно до різноманітних напрямів цифрового етикету. 

Висновки. Сучасною формою ділового етикету, виникнення якого безпосередньо пов‘язано з активним 

розвитком технологій та формуванням глобальної мережевої інфраструктури, є цифровий етикет. Дослідження 

виявило, що розвиток цифрового етикету цілком відповідає формуванню нового соціального порядку та нової 

соціальної культури (цифрової) як регулятивного та сенсотвірного компонента мережевого суспільства. 

Цифровий етикет – важлива складова комунікативної культури ХХІ ст. що визначає ціннісні установки та 

нормативи для учасників мережевих комунікацій на всіх рівнях взаємодії. На початку третього десятиліття ХХІ 

ст. цифрове спілкування є невід‘ємною частиною ділового спілкування, а цифровий етикет – важливий прояв 

культури ділового спілкування, рівень якого впливає на різноманітні форми комунікативних процесів. 

Відповідно до специфіки розвитку в цифровому етикеті трансформуються особливості ділового етикету 

попереднього історичного періоду та формуються нові закономірності, пов‘язані з етикетом як сучасним 

соціокультурним феноменом. 

Ключові слова: цифровий етикет; діловий етикет; мережеве спілкування; комунікативні процеси. 
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Pedagogy, Kyiv National University of Culture and Arts; Sydorovska Evgeniya, Candidate of Cultural Studies, Senior 

Lecturer of the Department of Philosophy and Pedagogy, Kyiv National University of Culture and Arts 

Digital label of communicative culture of XXI century 

The purpose of the article is to identify the features of digital etiquette in the context of modern communicative 

culture, as well as to determine the specifics of its development as a new form of business etiquette of the XXI century 

in terms of communicative interaction in the network. Methodology. The method of culturological analysis is applied 

(for consideration of digital etiquette of business communication as an organic element of spiritual culture and an 

important component of communicative culture); method of system analysis and synthesis (for consideration of digital 

etiquette as a part of etiquette culture of the XXI century), typological method (for revealing characteristic features of 

digital etiquette), method of semantic and pragmatic interpretation (for complex interpretation of the meaning of 

paralinguistic, verbal, kinetic and material-sign means) digital etiquette), etc. Scientific novelty. The etiquette culture of 
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the virtual space of the network society of the XXI century is studied; the concept of "digital etiquette" is clarified and 

its differences from "network etiquette" are revealed; the peculiarities of business communication etiquette in the 

context of specifics of information and communication technologies are analyzed; the prospects of development of 

etiquette culture according to various directions of digital etiquette are revealed. Conclusions. A digital etiquette is a 

modern form of business etiquette, the emergence of which is directly related to the active development of technology 

and the formation of a global network infrastructure. The study found that the development of digital etiquette is fully 

consistent with the formation of a new social order and a new social culture (digital) as a regulatory and meaning-

making component of the network society. Digital etiquette as an important component of the communication culture of 

the XXI century. which defines the values and standards for participants in network communications at all levels of 

interaction. At the beginning of the third decade of the XXI century, digital communication is an integral part of 

business communication, and digital etiquette is an important manifestation of the culture of business communication, 

the level of which affects various forms of communication processes. In accordance with the specifics of development 

in digital etiquette, the features of business etiquette of the previous historical period are being transformed and new 

patterns are formed associated with etiquette as a modern sociocultural phenomenon. 

Key words: digital etiquette; business etiquette; network communication; communication processes. 
 
 

Актуальність дослідження. Потенціал 
досліджень виникнення, трансформаційних 
процесів та перспективних напрямів розвитку 
етикетної культури актуалізує науковий 
інтерес до проблематики, зокрема виникнення 
етикету (в контексті особливостей умов його 
специфікації та автономізації в соціумі) та 
аналізу його значущості в сучасному 
соціокультурному простору (у контексті 
міжкультурного діалогу та толерантності). 
Особливу актуальність в умовах розширення 
можливостей інтернет-спілкування набуває 
дослідження та теоретизація нової форми 
етикетної культури – цифрового етикету, що 
визначає правила та специфіку поведінкової 
культури в Всесвітній мережі Інтернет на 
представницькому, груповому та 
міжособистісному рівнях взаємодії. 

Мета дослідження – виявити особливості 
цифрового етикету в контексті сучасної 
комунікативної культури, а також визначити 
специфіку його розвитку як нової форми 
ділового етикету ХХІ ст. в умовах 
комунікативної взаємодії в мережі. 

Аналіз досліджень. Останнім часом в 
академічному вимірі спостерігається 
підвищення інтересу до культури етикету – 
дослідження та осмислення на теоретичному 
рівні зумовлено посиленням розвитку 
практики нормативно-ціннісного регулювання 
стосунків людей в процесі життєдіяльності. 
Серед українських вчених, предметом 
наукових досліджень яких стали  різноманітні 
аспекти проблематики етикету, назвемо: 
М. Стахів, С. Цвілюк (комунікативний етикет, 
педагогічний аспект), Ю. Палеху (етика 
ділових відносин), Л. Ручко, С. Федько 
(нетикет), В. Снітинського, Н. Завальницьку, 
О. Брух (діловий етикет в контексті 
міжнародного бізнесу), І. Хожило (етикет 
публічного адміністрування) та ін.  

Окремі аспекти означеного питання 
(зокрема вплив рівня комунікативної 

мовленнєвої культури на ефективність онлайн 
та офлайн спілкування) розглядає В. Луценко в 
публікації «Деякі аспекти комунікативної 
культури в дистанційному середовищі» [4], 
І. Дишкант у науковій розвідці «Цифровий 
етикет у діловому спілкуванні» [2], Р. Маміна 
в статтях «Цифровий етикет: питання 
методології» [6] та «Мережеве суспільство та 
його реалії: цифровий етикет» [7]. Проте 
актуалізована практика цифрового етикету 
вимагає більш детального теоретичного 
осмислення його особливостей в контексті 
комунікативної культури сучасності з позицій 
сучасної культурології. 

Виклад основного матеріалу. В 
ієрархічній системі цінностей культури 
зовнішні етикетні атрибути поведінки та 
спілкування займають важливе місце, оскільки 
їх головним призначенням є сприяння 
адекватному вираженню глибинних моральних 
почуттів людини, пробудження в ній 
моральної рефлексії, забезпечення 
психологічного комфорту комунікативного 
процесу та виклику відповідної привітності, 
ввічливості.   

У контексті цієї статті розуміємо 
комунікативну культуру як «засіб та умови 
формування особистості, що ґрунтується на 
пізнанні її адаптивних можливостей, що 
допомагають людині діяти відповідно до 
культурних стандартів значущого для неї 
оточення» [8, 49]. 

Етикет – це багатофакторний феномен, що 
може розглядатися як форма свідомості 
аксіологічного характеру, соціального 
спілкування (як сутнісний елемент культури 
гуманістичного значення); форма реалізації 
культурно-моральних цінностей суспільства 
(відносно самостійна форма ціннісної 
свідомості) [5, 9, 14].     

На думку сучасних культурологів, наразі 
етикет являє собою нормативно-ціннісний 
стабілізатор усіх видів взаємовідносин, що 
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складаються в сучасному суспільстві на 
міжособистісному, груповому та 
представницькому рівнях, виступаючи як 
особлива система захисту прав і свобод 
особистості на рівні культурної норми, як 
специфічна  охоронна система морально-
психологічного значення, вироблена під час 
історичного та культурного процесів 
суспільного розвитку [6, 3]. 

Етикетна культура, як культура в цілому, 
– живий організм (за А. Редкліфом-Брауном), 
отже, етикетні норми ділового спілкування, що 
імпліцитно спрямовані на досягнення 
спільного добробуту його суб‘єктів лишаються 
актуальними і на сучасному етапі розвитку 
суспільства, модифікувавши правила 
відповідно до нових умов соціокультурного 
простору. 

На сучасному етапі роль етикетної 
культури значно актуалізується, оскільки 
здатність діяти за правилами етикету набуває 
важливого символічного значення, 
позиціюючись як демонстрування партнеру 
знаків поваги та власної відповідальності, 
надійності, що наразі стає необхідним 
способом вираження ставлення людини до 
проявів особистісних якостей та визначення 
свого місця в системі соціальних відносин [1, 
8].    

Підвищення культури ділового 
спілкування як фактору, що активізує людську 
діяльність, на думку дослідників, сприяє 
усуненню розбіжностей між високою діловою 
активністю людини та низьким рівнем його 
культурно-моральної готовності до ведення 
різноманітних форм комунікативних процесів 
[9, 7]. Відповідно активно формується новий 
стиль соціальної поведінки та культури 
ділового спілкування. Діловий етикет є 
важливою складовою ділового спілкування – 
репродуктивно-нормативної та продуктивно-
творчої діяльності людини, що водночас є 
фактором активізації людської діяльності та 
способом включення кожної людини в соціум. 

У контексті особливостей розвитку 
комунікативної культури перших десятиліть 
ХХІ ст. особливу увагу заслуговують питання 
цифрового етикету міжкультурної 
(професійної) комунікації, особливості та 
складність яких пов‘язана передусім із різними 
національно-культурними стереотипами 
мислення та поведінки в ситуаціях 
професійної взаємодії. 

Мережева структура соціальних 
комунікацій визначається науковцями як 
новий вид багаторівневої нелінійної суспільної 
структури, в якій комунікація здійснюється в 
реальному та віртуальному просторах, а 
мережеве товариство представляє «новий 

соціальний порядок інформаційного століття, 
що створює культуру віртуальності» [10, 7]. 
Оскільки цифрові технології передачі 
інформації руйнують звичні ритми життя та 
формують кліпову свідомість учасників 
мережевих комунікацій, поняття «мережа» 
розглядається науковцями як ключове для 
ряду дисциплінарних та міждисциплінарних 
галузей, що досліджують соціальні, когнітивні 
та соціокультурні процеси.  

У сучасному науковому вимірі поняття 
«цифровий етикет» зазвичай використовується 
як тотожне поняттям «віртуальний етикет», 
«мережевий етикет» або «онлайн етикет», що 
пояснюється передусім відсутністю вагомої 
теоретичної бази дослідження означеної 
проблематики, натомість деякі дослідники 
наголошують на їх відмінностях.   

Зокрема, Р. Маміна та Є. Елькіна, 
акцентуючи, що в сучасному суспільстві 
етикет, як і решта комунікативної складової, 
існує в двох просторах (реальному та 
віртуальному), стверджують, що в 
віртуальному вимірі складова етикетної 
культури сучасної комунікації представлена 
двома формами етикету – мережевим та 
цифровим [7, 28]. Дослідниці наголошують, 
що «мережевий етикет», відомий також як 
«Нетикет» (Netiquette – неологізм, що 
походить від злиття слів network – мережа та 
etiquette – етикет) включає правила поведінки 
в мережі та користування електронним 
листуванням на початкових етапах розвитку 
Всесвітньої глобальної павутини, а його 
відмінною характеристикою є відсутність 
невербального компонента (інформаційне 
навантаження покладено на текст, а 
компенсаторною функцією емоційних станів є 
символьні смайли). Натомість «цифровий 
етикет» – самостійний вид етикету, що 
визначає правила комунікативної культури в 
умовах нових інформаційних реалій, 
відображаючи сутність етикетної культури у 
віртуальному просторі сучасного мережевого 
товариства. Завдяки новаторським 
інформаційно-комунікаційним технологіям 
(зокрема офлайн/онлайн взаємодії), цифровий 
етикет позиціюється як «нормативно-етичний 
регулятор комунікативної взаємодії в мережі 
за допомогою писемної, мовної та 
поведінкової комунікації» [7, 29]. 

Основними напрямами його розвитку 
можемо визначити: 

– взаємодію з гаджетами (реалізується в 
межах офлайн/онлайн взаємодії); 

– безпосереднє спілкування в мережі 
(користування електронною поштою); 

–  самопрезентація в мережі (соціальні 
мережі, месенджери).  
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М. Тимченко наголошує, що етикетна 
культура в комунікативному процесі є 
результатом тривалого культурного відбору 
норм та правил найдоцільнішого спілкування, 
що сприяли успіху в ділових стосунках [9, 7]. 
Відповідно, у формуванні та функціонуванні 
цифрового етикету задіяні ті самі механізми, 
що і в процесі формування та функціонування 
культури в цілому, зокрема історичний досвід і 
пам‘ять, відбір цінностей, наявність знакових 
елементів, поєднання духовного і 
матеріального, одухотворене начало людських 
стосунків, способи їх регуляції, ціннісний 
результат освоєння людиною світу, соціуму та 
себе самого.  

Етикетна комунікація в умовах 
Всесвітньої мережі на сучасному етапі 
здійснюється як вербальними (мовними: 
привітання, прощання, побажання, вибачення 
та ін.), паралінгвістичними (гучність і темп 
мовлення, інтонація та ін.) та кінетичними 
(жести, міміка), так і речово-знаковими 
засобами (одяг, окремі предмети, атрибути), а 
проксемічний рівень (зокрема, почесне місце 
для гостя, стандартні дистанції спілкування та 
ін.) набуває нового виявлення відповідно 
специфіці офлайн / онлайн спілкування.  

В окремих комунікаційних актах 
реалізуються різноманітні функції, головною з 
яких відповідно специфіці цифрового етикету 
є не інформативна або експресивна, а фатична, 
що спрямована на встановлення та підтримку 
контакту. Означена функція сприяє 
налагодженню стосунків, обміну емоціями, 
досягненню взаєморозуміння. В процесі 
організації діалогу (наприклад, засобами 
електронної пошти або вебкамери) адресант 
використовує необхідний набір засобів для 
створення власної «лексики», застосовуючи на 
практиці норми етикету, що оцінюється 
адресатом з утилітарно-прагматичних та 
естетичних позицій. 

У письмовій діловій комунікації, 
найпопулярнішою категорією якої є ділове 
листування, призначене для оперативного 
інформаційного обміну між організаціями, 
цифровий етикет проявляється у формі та 
змісті документів і, передусім, у формулах 
звернення, що призначені для привернення 
уваги адресату і встановлення контакту з ним. 
Зокрема, широке розповсюдження у межах 
онлайн взаємодії на сучасному етапі отримало 
ділове листування, що реалізується засобами 
електронної пошти, месенджерів та соціальних 
мереж. Кожен тип онлайн взаємодії 
передбачає власні особливості цифрового 
етикету: 

– електронна пошта вважається найбільш 
тактовним та надійним способом початку 
ділового листування; 

– у месенджерах (Viber, Facebook 
Messenger, Telegram) порушенням цифрового 
етикету вважаються: рвані повідомлення 
(замість лаконічного та структурованого 
одного повідомлення); голосові повідомлення 
(якщо про це не домовлено з адресатом 
заздалегідь); односкладові повідомлення 
(через відсутність конкретики, наприклад, 
привітання); надмірне або невчасне 
використання мови ідеограм та смайлів, так 
званих емотикон або емограм – графічних 
символів, що застосовуються для вираження 
емоцій [3, 52] (водночас доречні смайли 
сприяють правильному розумінню тону та 
емоцій адресанта адресатом, іноді полегшуючи 
напружену ситуацію в переговорах); 
недомовки або невизначеності в спілкуванні 
(односкладові або короткі текстові відповіді 
доречно доповнити смайлом); 

– у соціальних мережах, традиційним для 
яких є перегляд стрічки новин, «коменти» та 
«лайки», листування менш поширене за 
публічні коментарі, а в більшості серйозних 
організацій їх відкриття на робочому місці 
вважається порушенням етикету.  

Важливу роль в цифровому етикеті 
ділового спілкування, що реалізується 
засобами відеозв‘язку (вебкамера, програми 
для проведення онлайн-конференцій та 
вебінарів) відграють невербальні засоби 
спілкування – міміка, жести, інтонаційні та 
голосові модуляції мови, за допомогою яких 
здійснюється передача соціальної інформації 
між партнерами. 

Цифровий етикет, функціонуючи в умовах 
сучасного соціокультурного простору, 
ідентифікується в специфічному 
семантичному плані, що проявляється в 
процесі демократизації етикетних норм. Отже, 
семантична спорідненість етики та етикету 
отримує в цифровому етикеті, який 
орієнтований на ввічливе та шанобливе 
ставлення до партнерів, безумовну 
фактологічну достовірність. 

Водночас цифровий етикет надзвичайно 
демократичний: його сучасні норми досить 
легкі, загальнозначущі, однаково доступні 
всім, незалежно від професійного або 
соціального положення, і не догматичний, 
оскільки надає можливості вибору та творчого 
рішення в несподіваних і нестандартних 
умовах. 

Наукова новизна. Досліджено етикетну 
культуру віртуального простору мережевого 
суспільства ХХІ ст.; уточнено поняття 
«цифровий етикет» і виявлено його 
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відмінності від «мережевого етикету»; 
проаналізовано особливості етикету ділового 
спілкування в контексті специфіки 
інформаційно-комунікаційних технологій; 
виявлено перспективи розвитку етикетної 
культури відповідно до різноманітних 
напрямів цифрового етикету.  

Висновки. Сучасною формою ділового 
етикету, виникнення якої безпосередньо 
пов‘язано з активним розвитком технологій та 
формуванням глобальної мережевої 
інфраструктури, є цифровий етикет. 

Дослідження виявило, що розвиток 
цифрового етикету цілком відповідає 
формуванню нового соціального порядку та 
нової соціальної культури (цифрової) як 
регулятивного та сенсотвірного компонента 
мережевого суспільства. Цифровий етикет – 
важлива складова комунікативної культури 
ХХІ ст. що визначає ціннісні установки та 
нормативи для учасників мережевих 
комунікацій на всіх рівнях взаємодії. 

На початку третього десятиліття ХХІ ст. 
цифрове спілкування є невід‘ємною частиною 
ділового спілкування, а цифровий етикет – 
важливий прояв культури ділового 
спілкування, рівень якого впливає на 
різноманітні форми комунікативних процесів. 
Відповідно до специфіки розвитку в 
цифровому етикеті трансформуються 
особливості ділового етикету попереднього 
історичного періоду та формуються нові 
закономірності, пов‘язані з етикетом як 
сучасним соціокультурним феноменом. 
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ОЗНАКИ ДЕСАКРАЛІЗАЦІЇ ЇЖІ СХІДНИХ СЛОВ’ЯН В УМОВАХ СЬОГОДЕННЯ: 

КУЛЬТУРОЛОГІЧНИЙ АНАЛІЗ 
 

Метою наукової праці є виокремлення шляхів, якими деякі продукти харчування у сучасному 

східнослов‘янському раціоні втрачають своє сакральне значення та набувають статусу їжі повсякденного 

вжитку, та у висвітленні результатів цих процесів. Методологія дослідження. У роботі застосовано комплекс 

таких методів: порівняльний, логіко-аналітичний, семіотичний, синхронічний, діахронічний. Наукова новизна 

полягає у здійсненні культурологічного  аналізу основних ознак десакралізації образу харчових продуктів у 

східнослов‘янських кулінарних традиціях, які  трансформувалися на сучасному етапі внаслідок розвитку 

глобалізаційних та інтеграційних процесів в світовому культурному просторі. Висновки. В процесі 

дослідження було виявлено, що формат споживання їжі «фаст-фуд» з його принципами універсальності та 

швидкості, сталий розвиток нових харчових технологій, доступність різноманітності в їжі, велика кількість 

рекламної продукції на гастрономічну тему, поява у східнослов‘янських містах закладів громадського 

харчування з елементами інших гастрономічних традицій призвели до певної ситуації, а саме до: 1) 

нівелювання національних традицій в культурі харчування; 2) знецінювання сакрального статусу окремих видів 

їжі, які були священними у східних слов‘ян ще століття тому; 3) ресакралізації в гастрономічній культурі. На 

місце традиційних їстівних продуктів прийшлі інші продукти, з різних культур, тобто одні сакральні об‘єкти 

замінилися на інші в залежності від соціальних, історичних, політичних умов. Це відбувається на тлі культурної 

експансії (американізації, істернізації та інших процесів в культурі приготування та споживання їжі); 4) 

реміфологізації сучасної культури, коли пожвавлюється процес міфотворчості. Виявлено, що в суспільстві 

створюються нові міфи, які часто є ілюзорними. 

Ключові слова: десакралізація; глобалізація; сакральне; хліб; сіль; яблуко; яйце; східнослов‘янські 

кулінарні традиції; вестернізація; істернізація.  

 

Kobzar Maryna, graduate student, Volodymyr Dahl East Ukrainian National University 

Signs of desacralization of eastern slavic food in modern conditions: culturological analysis 

The purpose of this article is to highlight the ways in which some foods in the modern East Slavic diet lose their 

sacred significance and acquire the status of everyday food, and to highlight the consequences of these processes as 

well. Methodology. In the work the complex of the following methods was applied: comparative, logical-analytical, 

semiotic, synchronic, diachronic. The scientific novelty is to implement a culturological analysis of the food products‘ 

image the main desacralization signs in the East Slavic culinary traditions, which have been transformed at the present 

stage due to the development of globalization and integration processes in the world cultural space. Conclusions. It was 

the study found that the format of food consumption "fast food" with its principles of universality and speed, sustainable 

development of new food technologies, the availability of variety in food, numerous promotional products on the 

gastronomic theme, the emergence of catering establishments in East Slavic cities with elements of other gastronomic 

traditions have led to a certain situation: 1) leveling of national traditions in food culture; 2) devaluation of the sacred 

status of certain types of food, which were sacred among the Eastern Slavs a century ago; 3) resacralization in 

gastronomic culture. Traditional edible products have been replaced by other products from different cultures, that is, 

some sacred objects have been replaced by others depending on social, historical, political conditions. This occurs 

against the background of cultural expansion (Americanization, Easternization, and other processes in the culture of 

cooking and eating); 4) remythologization of modern culture, when the process of myth-making is revived. It was 

revealed, that new myths are being created in society, which is often illusory. 
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Актуальність теми дослідження. У 

постсучасному суспільстві їстівні продукти і 

сам процес харчування набувають нових 

значень, а їх семантизація отримує свої форми 

та особливості. Це пов'язано, насамперед, з 

процесами глобалізації та активної технізації 

життя, становлення суспільства споживання, 

віртуалізації в культурі тощо, а в кулінарних 

практиках ‒ із процесами індустріалізації, 

вестернізації та істернізації харчування, 

домінування гастрономічної культури типу 

«фаст-фуд». Культурологічне дослідження 

проблеми харчування на сучасному етапі тісно 

пов'язане з аспектом збереження національної 

ідентичності, що здійснюється, у тому числі, за 

рахунок підтримки традиційної кухні й 

традиційних кулінарних форм. Адже 

спостерігається картина десакралізації тих 

їстівних продуктів східних слов‘ян, які 

нещодавно були головною знаковою їжею для 

цих народів. Отже, в умовах глобалізації 

змінюється й культура споживання їжі, й набір 

необхідних харчів щоденного вжитку, й 

ставлення до трапези як до каналу комунікації 

тощо. Крім того, феномен їжі в цілому, 

особливо його сьогоднішній стан, є одним з 

найменш досліджених у сучасному 

культурологічному дискурсі.  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Вітчизняні та зарубіжні вчені звертають увагу, 

перш за все, на зміни у гастрономічній 

культурі в постсучасному суспільстві 

(С. Кириленко [6], І. Сохань [9], О. Храброва 

[10] та інші). На думку С. Кириленко, серед 

факторів, які викликають досить суперечливі 

тенденції в сфері споживання їжі, домінують 

«раціоналізація і уніфікація харчування, що 

проявляється у витісненні символічних 

значень їжі та в увазі до її утилітарних 

(енергетичних й дієтичних) характеристик [6]. 

О. Храброва вивчає їжу в контексті 

антропології, виділяючи її соціальні та 

ідеологічні функції. Так, вона доводить, що на 

сучасному етапі їжа може виступати «як 

важливий чинник збереження традиції та 

встановлення відмінностей» [10, 28]. Але є 

багато пробілів в дослідженні сучасних ознак 

десакралізації, які стосуються сакральних 

продуктів харчування в східнослов‘янських 

кулінарних практиках. Адже зараз в культурі 

загалом та в культурі харчування зокрема 

спостерігається новий етап процесу 

десакралізації, що розпочався, як вважає 

М. Вебер, ще за часів Античності. А згодом 

релігійне тлумачення природних явищ 

заміщають пояснення з позицій науки, освіти, 

моралі, тобто відбувається «розчаклування 

світу» [2, 713]. В східнослов‘янських країнах 

витіснення сакрального зі сфери культури, з 

повсякденного життя людини, а також з її 

свідомості особливо чітко намітилося 

приблизно з кінця XVII століття та призвело 

до глобальних наслідків в сучасній культурі. 

Десакралізація стає одним з основних 

принципів існування культури постсучасного 

суспільства. Саме в акті десакралізації 

здійснюється ціннісно-смислова девальвація 

сакрального об'єкта культури, його повернення 

в сферу повсякденного, як то відбувається 

зараз з культурно значущою їжею у східних 

слов‘ян.  

Взагалі поняття «сакральне» було введено 

у науковий обіг тільки у ХХ столітті. Саме в 

цей період і зростає інтерес науковців до сфер 

сакрального та профанного, які стають 

об'єктами філософських, соціологічних та 

культурологічних досліджень. До проблем 

співвідношення сакрального та профанного в 

культурі зверталися такі видатні дослідники, 

як Р. Барт [1], М. Еліаде [11, 12], Р. Кайуа [5], 

Л. Леві-Брюль [8], Р. Отто [13] та інші. Так, 

М. Еліаде [11] у своїх фундаментальних 

працях розглядав феномен ієрофанії ‒ 

виявлення священного в профанній, мирській 

сфері. До повсякденних речей, що 

проявляються в сакральному, належить й сама 

їжа, й процес її приготування, й ритуал 

приймання їжі. Цей повсякденний 

(профанний) аспект їжі в культурі має 

«прихований», сакральний зміст, що визначає 

її духовне значення (поїдання тотема, 

«куштування» тіла Христова в релігійних 

обрядах), а також обмеження й табуювання 

їжі. 

Мета статті полягає у виокремленні 

шляхів, якими деякі продукти харчування у 

сучасному східнослов‘янському раціоні 

втрачають своє сакральне значення та 

набувають статусу їжі повсякденного вжитку, 

та у висвітленні результатів цих процесів. 

Виклад основного матеріалу. З давніх 

часів поступово складалися умови, за яких 

трапеза наповнювалася священним змістом. 

Саме в сакральні години та в певних ситуаціях 

відбувалося підвищення ритуального статусу 

їжі. «Тобто з простого поглинання їжі застілля 

трансформується в ритуал лише в тому 

випадку, якщо їжа наділяється сакральними 
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властивостями. <…> У результаті того, що в 

акті сакралізації відбувається трансформація 

їжі, сама ця їжа вбирає в собі магічно-релігійні 

сили, набуває певного символічного змісту» 

[12, 58].  

Шляхи, якими відбувалася символізація 

головних елементів харчової традиції східних 

слов‘ян, були розглянуті автором в попередній 

роботі [7], де показано, що семантичне 

навантаження та сакральний зміст в культурі 

цих народів отримували продукти щоденного 

вжитку (хліб, сіль, яблуко). Але зараз, коли 

спостерігаються нові процеси десакралізації та 

ресакралізації в сучасній культурі, 

відбувається й перетворення статусу цієї та 

іншої знакової їжі в східнослов'янській 

кулінарній традиції.  

По-перше, змінилося ставлення до хліба, 

хоча життя людей без хліба оцінити складно. 

Традиційно вважалося, що які б страви не 

подавалися на стіл, а хліб повинен бути 

обов'язково. У східних слов'ян тарілка із 

хлібом постійно була присутня на столі, який 

звичайно стояв на найкращому місці в 

будинку, у сакральному центрі житла, в 

«червоному» куті. Слов'яни хліб завжди 

ламали руками, а не різали ножем, не 

порушуючи його сакрального наповнення. За 

допомогою хліба заговорювали хвороби, 

лікували, робили обереги для будинку та для 

членів родини. Але з розвитком цивілізаційних 

і глобалізаційних процесів хліб як головний 

сакральний продукт у східних слов'ян втрачає 

своє священне значення. Це відбувається на 

тлі кампаній, що розвернулися приблизно з 60-

х років минулого століття:  

- за здорове харчування (наприклад, 

відмова від вживання хлібобулочних виробів 

через високий зміст в них вуглеводів); 

- за новий стиль життя (схуднення, наочна 

реклама, у якій анорексічного вигляду дівчини 

‒ топ-моделі демонструють одяг, взуття, 

косметику тощо); 

- за заміну хліба на альтернативи 

іншокультурного походження (хрусткі хлібці, 

цільнозернові чіпси тощо).  

У цьому контексті важливий вплив мають 

«різні субкультурні об'єднання, в яких їжа 

носить основоположний характер (наприклад, 

вегетаріанці)» [10, 28], а також інші новомодні 

дієти. Так, у суворому вегетаріанстві 

(веганстві) категорично заборонено вживання 

в їжу хлібобулочних виробів. А сироїдіння ‒ 

це дієта, що заснована на відмові від термічно 

обробленої й приготовленої їжі (від меду, 

хліба, борошняних, м'ясних і рибних страв). 

Існують також радикальні дієти, наприклад, 

сонцеїдіння, що практикує усілякі відмови від 

будь-якій їжі, а дієта моноїдіння дозволяє 

вживати тільки один з видів фруктів.  

Таким чином, наступає час, коли 

змінюється ставлення до хліба у суспільстві. 

Воно вже інше, без благоговіння й священного 

трепету. Хліб навіть стає «арт-об'єктом». Так, 

із різних хлібних виробів креативні сучасні 

модельєри шиють екстравагантні вбрання, 

епатажні сукні, виробляють сумки, мініатюри, 

прикраси. Дизайнери використовують образ 

хлібних колосків і, пришивши кожен з них 

вручну, створюють жіночі сукні, які не можна 

використовувати в практичних цілях, це 

вбрання для виставки, для показу. У цьому 

випадку спостерігається відсутність 

шанобливого ставлення до споконвічного 

слов'янського оберега, який виступає в якості 

незвичайного «матеріалу» для створення 

предметів одягу або галантереї. Такі предмети 

із серії «Високе мистецтво моди» виступають 

зараз скоріше як символ епохи десакралізації, 

наочно демонструючи світу нове ставлення до 

національних цінностей. Але, якщо поглянути 

на це явище з точки зору традиційної 

національної міфології, то можна припустити, 

що таким чином слов‘янські модельєри 

прилучаються до сакрального змісту хліба, 

максимально захищаючи сукнею з хлібних 

колосків людське тіло від негативних впливів. 

Тут хліб виступає в якості апотропею, тобто 

оберега від злих сил. І ми бачимо 

парадоксальним чином повернення до ознак 

міфологічного мислення в культурі.  

Риси десакралізації хліба проявляються 

навіть на рівні стандартів харчової 

промисловості. В Україні загалом пшениця 

поділяється за харчовою придатністю на 4 

класи згідно ДСТУ 3768:2019 «Пшениця. 

Технічні умови» [4]. 1 та 2 сорти зернових в 

сучасних східнослов‘янських країнах ідуть, в 

основному, на експорт. Отже, для випічки 

хлібу найчастіше береться зерно 3 або 4 класу. 

Тому зараз хліб, завдяки різним хитруванням і 

хімічним добавкам, спекти все-таки вдається, 

але такого чудового смаку, як колись раніше, 

вже немає. Звідси виникає у споживачів 

уявлення про те, що подібний хліб і викинути 

не шкода. Раніше про таке блюзнірське 

відношення до хліба й подумати було 

неможливо.  

Крім того, хліб може бути маркером 

соціальних розшарувань. Скажімо, менш 

забезпечені верстви населення купують 

дешевий хліб, а ті, хто має певний стабільний 

прибуток, можуть дозволити собі хлібні 

вироби з різними добавками, що знаходяться у 
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більш високому ціновому сегменті. Є і 

середина в цьому соціальному розрізі ‒ це ті 

люди, які купують хлібобулочні вироби час від 

часу. Вони не сприймають їх як основні 

продукти харчування, але й не купують як 

особливі, дуже дорогі, продукти. Крім того, 

більш забезпечені верстви населення 

вживають менше хліба, бо мають гроші на 

інші продукти, що вважаються ними 

кориснішими і смачнішими.  

Сьогодні багато людей впевнені в тому, 

що хліб ‒ далеко не головний харчовий 

продукт. «До хліба більше не ставляться як до 

чогось сакрального або результату спільної 

праці, але дбайливе ставлення залишається» 

[11, 28]. Однак хліб був і залишається 

унікальним людським гастрономічним 

творінням, що дуже вдало сполучається 

практично з усіма видами продуктів; також 

відмінно відіграє своє «соло» на столі; впливає 

на всі органи почуттів, коли працює все: 

форма, запах, смак, колір. Ознаки 

десакралізації виробів з тіста проявляються й в 

тому, що у сфері дозвілля та розвитку певних 

навичок у дітей з тіста ліплять подарунки, 

ялинкові іграшки тощо. Але багато століть 

тому східні слов‘яни робили такі фігурки 

тільки як обереги для родини та домівки. Тут 

наявна загальнокультурна тенденція 

втрати/забуття джерел традиційних 

міфологічних уявлень і зведення їх на рівень 

гри, дитячих розваг.  

Знецінювання сакральних продуктів 

спостерігається не тільки по відношенню до 

хліба, але й стосовно іншої, традиційної для 

східних слов'ян сакральної їжі. Це, наприклад, 

сіль, яйця, яблука тощо.   

Сіль ‒ другий за важливістю сакральний 

продукт після хліба. За давніх часів її важко 

було добувати, вона коштувала дорого, тож 

цінувалася в кожному господарстві. Але через 

сторіччя людина навчилася добувати сіль із 

різних джерел і виробляти її в великих 

кількостях, звідси її мала грошова вартість у 

сьогоденні. Тому в сучасності сіль не має 

такого сакрального значення, як у минулому. 

Хоча відгомони обрядових дій із сіллю та 

певні забобони присутні в нашому житті і 

зараз. Також сіль часто використовують й в 

так званій народній медицині та як 

допоміжний засіб в офіційній медицині. А на 

Слобожанщині натиралися сіллю з медом як 

лікувальним засобом при застуді. Два 

слов‘янських сакральних продукти поєдналися 

в один дієвий спосіб для нейтралізації опозиції 

«здоров‘я ‒ хвороба».  

Сьогодні без солі неможливо уявити собі 

трапезу й приготовлену їжу. Однак у 

сучасному суспільстві образ солі також 

втрачає свої сакральні риси, вона вважається 

не самим корисним продуктом (імовірно, 

небезпідставно), деякі люди навіть повністю 

відмовляється від солі, прагнучи до 

здоровішого харчування. Але сіль — це, з 

одного боку, одна з елементарних базових 

речовин у кулінарії, нарівні з водою, 

наприклад. З іншого боку, сіль — це приклад 

природнього каталізатора, такого інгредієнта, 

який не просто доповнює смак основного 

продукту, а й допомагає йому розкритися 

повною мірою, знайти насичену, відчутну, 

ефектну форму. 

Традиційно яйця також вважилися 

сакральною їжею та в побутових харчових 

реаліях східнослов‘янських народів 

зустрічалися не часто. Як продукт харчування, 

яйце вважалося їжею для малих дітей або для 

панів, а також марнотратством, адже з нього 

повинна була вийти курка. Разом з тим, на 

диво гармонійна форма, білизна яйця, а 

головне, заховане під шкаралупу таїнство 

народження нового життя, сприймалися в 

народі як символ достатку, родючості та 

оновлення. Семантика цієї їжі сходить до 

символіки Землі або Сонця, утворення всього 

сущого. Світове Яйце − міфопоетичний 

символ як у багатьох народів, так у східних 

слов'ян. Відлуння цих уявлень спостерігається 

у міфах та казках. Проте сьогодні яйця стали 

звичайною, дешевою, повсякденною їжею у 

східнослов‘янській кулінарній традиції. Зараз 

про сакральність цього продукту харчування 

люди згадують, як правило, один раз у рік, на 

Великдень. В цей період відбуваються певні 

ритуальні дії: яйця фарбуються в різні 

кольори, прикрашаються, подаються на 

святковий стіл. Яйця продовжують 

застосовувати в нетрадиційній медицині. 

Відомо використання сирого яйця як 

складника для ін‘єкцій «живою речовиною», 

що мають за мету лікувати різні хвороби, 

зміцнювати імунітет тощо. В цих процедурах 

знайшла своє відображення символіка яйця як 

знаку оновлення та народження нового. В 

такий засіб їстівний продукт стає 

інструментом для наповнення людського 

організму цілющою силою природи та деяким 

сакральним змістом.  

Яблуко як символ краси, плодючості, 

здоров‘я, молодості, а також знання теж 

поступово втрачає свої сакральні властивості. 

Зараз символіка яблука фіксує 

життєстверджуючі цінності теперішнього часу, 
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«стабільність і порядок, що виключають будь-

який розвиток. Мінус цього плану ‒ 

ймовірність стагнації» [3, 58]. Так, відкушене 

яблуко на логотипі всесвітньо відомої фірми 

вказує на високий рівень прибутку людини, 

яка придбала продукт цієї торговельної марки, 

а ще, скажімо, на той невеликий обсяг знання, 

який людство пізнало та обробило на 

теперішній момент. 

Благоговіння – ось ключове слово, що 

характеризувало модель відносин «людина ‒ 

їжа» в традиційній східнослов‘янській 

культурі. У сучасній людині відношення до їжі 

кардинально змінилося. Більшість із нас 

жодного разу в житті не дякувало вищім силам 

за наш хліб на столі, маючи на увазі під ним 

всі харчові продукти для трапези. Але ж ще 

100 років тому така подяка була нормою. 

Тепер вирішальною характеристикою їжі стала 

дешевизна та швидкість її приготування й 

споживання. Проте негативні наслідки такої 

культури харчування сьогодні очевидні 

кожному. Сучасна їжа не корисна, часто навіть 

небезпечна для здоров'я: загрожує зайвою 

вагою й захворюваннями. Люди більше не 

боготворять їжу. Вони стали її навіть боятися 

до певної міри. Сакральність головних 

харчових продуктів перебуває під загрозою. 

Адже їжа ‒ це важливий компонент 

матеріальної форми сакрального мислення. 

Буття їжі іманентно самої культурі, воно давно 

перетворилося з фізіологічної потреби у 

культурний феномен, що виступає у безлічі 

смислів.  

Науковці вважають, що в давні часи 

навіть вітальні акти мали сакральний характер. 

Приймання їжі уявлялося для людей архаїчних 

культур священними церемоніями, через які 

людина могла «наблизитися до реальності, 

увійти в сферу істинного буття, звільнившись 

таким чином від порожнього і безглуздого 

автоматизму «профанного» світу, світу 

становлення і небуття» [12, 84]. А сучасне 

суспільство створює нові сакральні символи, 

що відповідають ситуації постмодерну, 

ресакралізує культурні об‘єкти в залежності 

від соціальних та історичних умов, організує 

унікальну реальність, де культурна ситуація 

характеризується пожвавленням процесів 

міфотворчості і появою нових міфів. Так, 

вестернізація та істернізація у сфері 

харчування призвела до появи нових харчових 

звичок. Це бургери, роли, суши, піца, спагеті, 

чіпси тощо, тобто такі їстівні продукти, що 

стали важливими та звичними в щоденному 

вжитку. Тепер не хліб, яблуко, каша стають 

значущими продуктами в раціоні східних 

слов‘ян, а саме їжа іншокультурного 

походження завдяки культурній дифузії. 

Причини цих явищ пов'язані з модифікацією 

практик повсякдення: це глобалізація, високий 

рівень розвитку науки та техніки, прискорений 

темп життя, взаємопроникнення культурних 

цінностей, секуляризація усіх сфер 

суспільного життя, «зростаюча 

опосередкованість звичних практик турботи-

про-себе технічними засобами, які, 

вторгаючись у простір самовідносин людини, 

активно впливають на конструювання її 

ідентичності» [9].  

Сьогодні не тільки ускладнюється 

ідентифікація особистості у своєму 

етнокультурному просторі, але й відбувається 

збіднення людського життя, тобто присутні 

ознаки  десакралізації тих знакових символів, 

які раніше мали силу, що мотивує, надихає, 

оберігає та звеличує людину. До таких 

символів варто віднести і їжу як значний код 

культури. Саме їжа може виступати важливим 

засобом усвідомлення культурної ідентичності 

в соціальному просторі. Культура вживання 

їжі в режимі «фаст-фуд», інтернаціоналізація 

та раціоналізація кухні позбавляє трапезу 

традиційно властивих їй культурних смислів. 

Наукова новизна полягає у проведенні 

культурологічного  аналізу ознак 

десакралізації образу харчових продуктів у 

кулінарних практиках східних слов‘ян, які 

трансформувалися на сучасному етапі 

внаслідок розвитку глобалізаційних та 

інтеграційних процесів в світовому 

культурному просторі. 

Висновки. Формат споживання їжі «фаст-

фуд» з його принципами універсальності та 

швидкості, сталий розвиток нових харчових 

технологій, доступність різноманітності в їжі, 

велика кількість рекламної продукції на 

гастрономічну тему, поява у 

східнослов‘янських містах закладів 

громадського харчування з елементами інших 

гастрономічних традицій (західно- та східно-

орієнтованих) призвели до певної ситуації, а 

саме до: 

- нівелювання національних традицій в 

культурі харчування; 

- знецінювання сакрального статусу 

окремих видів їжі, які були священними у 

східних слов‘ян ще століття тому; 

- ресакралізації в гастрономічній культурі. 

На місце традиційних їстівних продуктів 

прийшлі інші, з різних культур, тобто одні 

сакральні об‘єкти замінилися на інші в 

залежності від соціальних, історичних, 

політичних умов. Це відбувається на тлі 
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культурної експансії (американізації, 

істернізації та інших процесів в культурі 

приготування та споживання їжі);  

- реміфологізації сучасної культури, коли 

створюються нові міфи, скажімо, про 

шкідливість вживання таких їстівних 

продуктів, як хлібобулочні вироби, сіль та інші 

в щоденному раціоні на догоду новомодним 

дієтам. Такі міфи часто мають ілюзорний 

характер.  
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ФОРМУВАННЯ СОЦІОКУЛЬТУРНИХ ТРАДИЦІЙ В  

УЖАНСЬКОМУ НАЦІОНАЛЬНОМУ ПРИРОДНОМУ ПАРКУ 
 

Мета робот полягає у дослідженні формування соціокультурних традицій як ефективного механізму, за 

допомогою якого буде збережено культурний духовний і матеріальний досвід попередніх поколінь, а також 

відтворення етнокультурних цінностей в культурній спадщині суспільства. Методологія дослідження полягає 

в застосуванні загальнонаукових та спеціальних методів дослідження. Наукова новизна одержаних результатів 

полягає у вивченні формування соціокультурних традицій на базі Ужанського національного природного парку 

для збереження соціокультурного-досвіду як одного із шляхів розвитку сучасного суспільства. Висновки. 

Враховуючи вище викладене, слід зазначити, що формування у населення соціокультурних традицій на 

прикладі Ужанського національного природного парку, є однією із складових сучасного розвитку культури, яка 

відіграє вагому роль у збереженні духовного та матеріального досвіду попередніх поколінь. Туристичні 

культурно-просвітницькі заходи спрямовані створення всебічних умов для формування особистості, 

самореалізації духовного потенціалу людини. Соціокультурні традиції формуються не лише надбанням 

історичного культурного досвіду, але й сучасними соціокультурними практиками, якими послуговуються люди, 

саме від цього буде залежати формування гармонійного суспільства. 

Ключові слова: культура; суспільство; національні парки; соціокультурні традиції, рекреаційно-

туристичний потенціал. 
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Formation of socio-cultural traditions in Uzhansk National Nature Park 

The purpose of the article is to study the formation of socio-cultural traditions as an effective mechanism 

through which to preserve the cultural, spiritual, and material experience of previous generations, as well as the 

reproduction of ethnocultural values in the cultural heritage of society. The methodology consists of the application of 

general scientific and special research methods. The scientific novelty of the obtained results lies in the study of the 

formation of socio-cultural traditions on the basis of Uzhansky National Nature Park for the preservation of socio-

cultural experience as one of the ways of development of modern society. Conclusions. Given the above, it should be 
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noted that the formation of socio-cultural traditions in the population on the example of Uzhansky National Nature 

Park, is one of the components of modern cultural development, which plays an important role in preserving the 

spiritual and material experience of previous generations. Tourist cultural and educational activities are aimed at 

creating comprehensive conditions for the formation of personality, self-realization of the spiritual potential of man. 

Socio-cultural traditions are formed not only by the acquisition of historical-cultural experience, but also by modern 

socio-cultural practices used by people, and the formation of a harmonious society will depend on this. 

Key words: culture; society; national parks; socio-cultural traditions; recreational and tourist potential. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Соціокультурні традиції – складова 

соціокультурного простору. Незважаючи на 

багатовікові рубежі часу, сучасні традиції 

нашого суспільства, яке характеризується 

наявністю масових комунікацій, і традицій 

давніх часів мають спільні риси, тобто вони 

зберігають і транслюють досвід історичного 

розвитку суспільства [6]. Соціокультурна 

сфера визначається як історично і соціально 

зумовлене ставлення людини до природи, 

суспільства і до самої себе. Кожний тип 

культури є неповторним світом, який 

побудувало людське сприйняття дійсності і 

самої себе. Парки відносяться до такого типу 

соціально-культурних інститутів, головними 

функціями яких є рекреація, організація 

масового відпочинку та розваг, проведення 

інформаційно-освітньої та фізкультурно-

оздоровчої роботи серед населення міста, 

району, найближчих житлових масивів [1]. 

Дозвілля визначається як діяльність людини у 

вільний час з метою рекреації, відпочинку, 

саморозвитку, самореалізації. Якість дозвілля, 

його форми та зміст є важливим показником як 

рівня культури окремої особистості, так і рівня 

соціокультурного розвитку кожного 

конкретного суспільства. В різних регіонах 

склалися свої специфічні традиції та умови 

відпочинку, які визначаються загальним 

характером соціально-економічного, 

суспільно-політичного розвитку країни та 

особливостями її культурної ментальності [4]. 

У соціокультурній сфері відображена міра 

володіння культурним надбанням суспільства і 

застосування його у соціальній діяльності 

окремого індивіда, конкретної соціально-

професійної групи та суспільства в цілому. 

Суспільство не може існувати без системи 

позитивних соціокультурних цінностей, а 

людина не може формуватися без 

соціокультурних традицій, тому вивчення 

впливу соціокультурної сфери на формування 

особистості є важливим питанням сьогодення 

[5]. Соціокультурна діяльність визначається як 

культурна діяльність соціальних суб‘єктів 

щодо створення культурних цінностей, 

розвитку здібностей індивідів та 

обслуговування їх творчої діяльності, 

комунікації – поширення, збереження і 

суспільного використання всіх видів 

культурних цінностей [2]. 

Аналіз досліджень і публікацій. Серед 

науковців, які займаються вивченням 

традицій, можна назвати таких українських 

авторів: Т. Андрущенко, В. Горбатенка, 
О. Забужко, М. Філіпп‘єв, А. Могbльного, 

Ю. Оборотова; дослідження соціокультурних 
цінностей викладено в працях М. Батунського, 

М. Кагана, О. Шпенглера. Вчені розглядають 

соціокультурні традиції суспільства з позиції 

їх цілісного осмислення та виявлення 

характеристик, які є загальними для всіх і, в 

той же час, унікальними для кожного окремого 

суспільства.  

Метою статті є формування у суспільстві 

соціокультурних традицій як ефективного 

механізму, за допомогою якого буде 

збережено духовний і матеріальний досвід 

попередніх поколінь, а також відтворено 

найцінніше в культурній спадщині 

суспільства. 

Виклад основного матеріалу. Історія 

створення Ужанського національного 

природного парку є доволі тривалою і 

складною. Вона свідчить про розуміння вже в 

ХІХ ст. далекоглядними натуралістами 

значення територіальної охорони природи не 

лише для збереження зникаючих видів флори 

та фауни, але й для підтримання екологічного 

балансу при зростаючому впливі людини на 

природне середовище. Враховуючи пропозиції 

українських та зарубіжних вчених та потребу 

збереження у Східних Бескидах унікальних 

природних ландшафтів, їх оригінальної флори 

і фауни, в 1974 році був створений 

ландшафтний заказник республіканського 

значення «Стужиця». За пропозицією 

національних комітетів МАБ ЮНЕСКО трьох 

країн у 1998 році був офіційно затверджений 

Польсько-Словацько-Український біосферний 

резерват «Східні Карпати», який включає з 

української сторони Ужанський національний 

природний парк. Парк розташований у 

західній частині Закарпаття в басейні річки Уж 

і простягається з південного заходу від 

с.Забродь на північний схід до Ужоцького 

перевалу. Рекреаційно-туристичний потенціал 
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Ужанського парку досить великий. Населені 

пункти розташовані в мальовничих гірських 

долинах, сполучені залізницею і шосейними 

дорогами, тому легкодоступні, а також 

відділені від промислових підприємств. У 

гірських селах збереглися традиційний побут, 

ремесла, культура, кухня [3]. 

Кожного року на весні в парку 

проводиться традиційне свято «Збережемо 

традиції краю». В рамках свята проводяться 

майстер-класи з традиційного ковальства та 

ткацтва, виступи народних фольклорних 

колективів. Науковці парку знайомлять молодь 

з історією рідного краю, його традиціями, 

проводять майстер класи по виготовленню 

мотик, знайомлять присутніх з історією кузні, 

технікою та технологією ковальської справи. 

Учасники заходу також мають нагоду 

прослухати низку лекцій різної тематичної 

спрямованості. На святі свої майстер класи 

проводять майстрині ткацтва і показують 

роботу на ткацькому станку, виготовлення 

побутових речей, незамінних у селянському 

господарстві. Мета заходу спрямована на 

інформаційно-роз‘яснювальну роботу про 

культурну спадщину рідного краю, 

ідентифікацію культурної спадщини, особливо 

серед молоді.  

З метою збереження пам‘яток архітектури 

та вивчення їх історії на території Ужанського 

національного природного парку проходить 

для школярів екотуристичний маршрут під 

назвою «Ужок». Цей маршрут розташований 

на території Ужанського національного 

природного парку, на східній межі, по 

сусідству з природно-заповідними територіями 

Польщі та Надсянським регіональним 

ландшафтним парком Львівської області. 

Запропонований маршрут для школярів 

розпочинається від туристично-

інформаційного центру села Ужок і виходить 

на вершину Ужоцького перевалу. На початку 

стежки знаходяться мінеральні джерела, на 

базі яких до 1914 року успішно діяв 

санаторно-оздоровчий комплекс. Відомо 

багато фактів одужання важкохворих пацієнтів 

з різних куточків світу. Маршрут проходить 

місцями, з якими пов‘язано багато цікавих 

історичних подій. На маршруті знаходиться 

джерело, з якого бере початок велика ріка Сян. 

Найбільшу увагу привертає Ужоцький 

перевал, висота якого 889 м. У географічному 

аспекті перевал є вододілом басейнів 

Балтійського та Чорного морів [7]. 

Формування соціокультурних традицій у 

молоді регіону, створення та функціонування 

різноманітних заходів та об‘єктів на території 

парку – це все сприяє не тільки екологічному 

вихованню молоді, а також створенню нових 

традицій, передачу напрацьованих культурним 

середовищем цінностей від покоління до 

покоління, збереженню природної спадщини 

регіону.  

Наукова новизна полягає у вивченні 

соціокультурних традицій на базі Ужанського 

національного природного парку для 

збереження соціокультурного-досвіду як 

одного із шляхів розвитку сучасного 

суспільства.  

Висновки. Враховуючи вище викладене, 

можна зазначити, що формування 

соціокультурних традицій на прикладі 

Ужанського національного природного парку є 

однією із складових соціокультурної сфери, 

яка відіграє величезну роль у збереженні 

духовного, матеріального досвіду попередніх 

поколінь. Всі ці заходи спрямовані на 

створення всебічних умов для формування 

особистості, самореалізації духовного 

потенціалу людини. Соціокультурні традиції 

формуються не лише надбанням історичного 

культурного досвіду, але й сучасними 

соціокультурними практиками, якими 

послуговуються люди, саме від цього буде 

залежати формування гармонійного 

суспільства. 
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ПРИНЦИП СИНЕРГІЇ У ТВОРЧОСТІ ШІСТДЕСЯТНИКІВ  

ЯК НОВАЦІЇ УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета статті полягає у необхідності дослідження принципів синергії у творчості шістдесятників як новації 

українського мистецтва та культури, аналізі спільних намірів та творчих здобутків у творенні нових засад 

української культури. Методологія дослідження ґрунтується на аналітичному методі, що полягає у вивченні 

історичних, мистецтвознавчих та культурологічних джерел. Культурно-історичний – для розгляду загального 

стану українського образотворчого мистецтва, кіномистецтва, театрального мистецтва, літературного напрямку 

означеного періоду, мистецтвознавчий – дає аналіз явища в мистецькому контексті. Наукова новизна полягає 

у виявленні спільних ознак у творчості діячів культурного простору 1960-х років, зіставлення їх та аналізі 

синергійності їхньої діяльності. Висновок. Виявлено принципи синергії митців періоду кінця 1950 – початку 

1960 років, висвітлено їхні ідеологічні та художні чинники у творенні українського мистецтва.   

Ключові слова: шістдесятники, синергія,  українська культура, XX століття. 

 
Shevchenko Mуroslava, Postgraduate Student of the Institute of Contemporary Art, National Academy of 

Sciences of Ukraine 

The principle of synergy in the creativity of the sixties as an innovation of Ukrainian Culture 

The purpose of the article is to study the principles of synergy in the work of the sixties as a novelty of Ukrainian 

art, analysis of common intentions, and creative achievements in the creation of new dogmas of Ukrainian culture. The 

research methodology is based on the analytical method, which consists of the study of historical, art, and cultural 

sources. Cultural-historical - to consider the general state of Ukrainian fine arts, cinema, theater, the literary direction of 

the period, art history - provides an analysis of the phenomenon in an artistic context. The scientific novelty lies in the 

identification of common features in the work of cultural figures of the 1960s, their comparison, and analysis of the 

synergy of their activities. Conclusion. The principles of the synergy of artists of the late 1950 - 1960s are revealed, 

their ideological and artistic factors in the creation of Ukrainian art are highlighted. 

Key words: sixties, synergy, Ukrainian culture, XX century. 

 

 

Актуальність теми. Явище 

«шістдесятництва» в сукупності особистостей, 

фундаторів течії, формує нову культурну 

ідентичність. Принцип синергії у творчості 

шістдесятників як новації українського 

мистецтва відіграв принципову роль. 

Важливим є прослідкувати спільні засади у 

творенні української культури. Синергічна дія 

митців була спрямована на порушення догм 

тоталітарного мистецтва та введення нових, 

модерних канонів на базі власних світоглядних 

засад, відображаючи відповідний культурний 

зріз.  

 Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

До проблематики шістдесятництва як 

цілісного культурного явища зверталися 

науковці різних напрямів дослідження. 

Важливим у вивченні цієї теми було 

використання першоджерела, себто 

епістолярної спадщини, оскільки для 

об‘єктивного аналізу важливі саме оригінальні 

думки безпосередніх очевидців зазначеного 

часу. Тому необхідним дослідженням було 

вивчення листів, спогадів, статей 

О. Зарецького та М. Маричевського «Червона 

тінь  калини:  Алла  Горська:   листи,   спогади,  
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статті», де висвітлені особисті роздуми 

художників, дисидентів, літераторів. Видання 

присвячене художникам періоду «відлиги» – 

«Українські художники: з відлиги до 

Незалежності» Г. Скляренко. Шістдесятництво 

як явище ґрунтовно досліджено у літературній 

формі Л. Тарнашинською «Сюжет Доби: 

дискурс шістдесятництва в українській 

літературі ХХ століття». Інші дослідники 

більшою і меншою мірою торкаються теми 

шістдесятництва: О. Федорук, Б. Захаров, 
М. Жулинський, Н. Зборовська, Л. Смирна, 

Г. Вишеславський, С. Білокінь, О. Роготченко, 

О. Авраменко, Л. Огнева О. Пахльовська, 
М. Юр, О. Зарецький, В. Брюховецький, 

Б. Рубчак. Мистецтвознавчу оцінку графічним 

творам 1960-х років надає О. Лагутенко у 
дослідженні «Українська графіка ХХ 

століття». 

Мета статті полягає у необхідності 

дослідження принципів синергії у творчості 

шістдесятників як новації українського 

мистецтва, аналізі спільних намірів та творчих 

здобутків у творенні нових засад української 

культури. 

Виклад основного матеріалу. Обставини 

кінця 1950-х і початку 1960-х рр. породжувала 

певні вектори та окреслювали орієнтири 

розвитку культурного середовища. На той час, 

коли ситуація в державі та суспільстві була не 

визначена та на порозі нового етапу, все ж 

вимальовувались гіпотетичні напрями змін в 

культурному середовищі. «Було молоде 

покоління, яке шукало себе, випробовувало 

різні шляхи самоутвердження, по-різному 

ставилося до викликів часу. І продовжуючи: у 

1960-ті не було шістдесятництва, а тільки 

шістдесятники» [19, 231].  

Як підкреслює М. Попович «в тому 

середовищі вже складались свої поетичні 

норми і свої авторитети, все життя було 

гранично політизоване, ще вірилось у 

справжні партійні та ленінські традиції – 

пошук орієнтирів тільки починався». А серед 

молодих пошук цінностей ішов бурхливо і 

неприховано [15, 676]. Учасник руху опору, 

художник О. Заливаха згадував: «Там, у 

нашому Золотоверхому Києві... заприязнився, 

а пізніше здружився з тими, хто, як і я, 

виборсувався із завалів сипучого піску 

соцреалізму, шукали незамулених джерел 

нашого національного буття – «Хто ми, звідки 

і куди?». Як про ідейна молодь говорив про 

Аллу Горську, Івана Дзюбу, Івана Драча, 

Опанаса Заливаху, Веніаміна Кушніра, Євгена 

Сверстюка, Івана Світличного, Леся Танюка та 

інших, які «утворили те магнетичне силове 

поле, до котрого горнулися з усієї України ті, 

...котрі пізніше в українській культурі названі 

були «шістдесятниками» це були особистості 

різних спрямувань, проте вони були об‘єднані 

спільним розумінням того, що людина 

направлена в світ задля певної мети, і своєю 

спільною метою вони бачили гуманне 

суспільство, вільне від  тоталітарних догм [20, 

164].  

Коли мова йде про художників-

шістдесятників, то розглядати варто 

культуротворчі інтенції та концепції в синтезі 

з митцями, яких об‘єднувала ідея, спільний 

світогляд та спільний рух опору режимові. 

Л. Тарнашинська розглядає «покоління 

шістдесятників – як сума окремих 

особистостей, ядром якої, безперечно, є 

неповторна індивідуальність» [21, 11].  

Шістдесятницький рух опору «у підрадянській 

Україні головно тим відрізняється від інших 

актів українського національного відродження, 

що це була фаза, ґрунтована на широкій 

соціально-комунікативній платформі, а, отже, 

зорієнтована на виключно мирне 

протистояння». Це багатовимірне явище, 

оскільки суть виявів полягає у 

міждисциплінарності самого явища [4, 166]. 

Шістдесятництво згуртувало великий окіл 

творчих індивідів: літераторів, художників, 

кінематографістів, музикантів, науковців та 

інші творчі імпульси культурної еліти. Коли 

йдеться про синергію, то це не про «я» – це 

про «ми», адже це і є посилення одного 

каталізатора іншими. Власне, момент 

підсилення зіграв ключову роль у формуванні 

шістдесятництва як явища. Так, можна 

охарактеризувати покоління шістдесятників, 

яких об‘єднували спільні принципи, пошуки 

націєтворчих компонентів та безапеляційне 

бажання відродити ґенезу національного 

стилю. Що стосується згуртованості спільною 

ідеєю, поглядами та баченням розвитку 

культури та устрою в цілому, то 

шістдесятники саме цими рисами могли 

вирізнитися серед загалу митців, проте метод 

реалізації творчих та світоглядних концепцій у 

кожного був свій. Характеризуючи 

шістдесятництво, один з представників 

українського національного руху, історик 

В. Мороз відмітив: «то було молоде покоління, 

яке пішло в університети, яке могло вже 

подумати про щось інше, а не тільки про 

елементарні умови існування...» [15, 23]. Вже 

молодих шістдесятників історик відокремлює 

від решти молодих людей, підкреслюючи їхнє 

вже тоді значення.  
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Культура – це безперервний діалог, 

переоцінка та переосмислення минулого. Тому 

саме переосмислення було важливою 

складовою у творчості цих художників. З 

огляду на тлумачення поняття терміну, існує 

думка, що  «шістдесятництво – не течія, і тим 

паче – не ―школа‖. Це був рух опору 

інтелігенції, дух бунтарства, що об‘єднував 

абсолютно різних – і за манерою віршування, і 

за жанром, і навіть за родом діяльності – 

людей. Але, безперечно, основою 

шістдесятництва був пошук нового: нових 

виражальних засобів і нового світогляду» [5, 

123].  

Відомі і менш відомі митці-шістдесятники 

і діячі культури: Опанас Заливаха, Алла 

Горська, Віктор Зарецький, Галина Севрук, 

Людмила Семикіна, Веніамін Кушнір, Георгій 

Якутович, Іван Остафійчук, Іван Марчук, 

Сергій Параджанов, Юрій Іллєнко, Іван 

Миколайчук, Василь Стус, Василь Симоненко, 

Микола Вінграновський, Ліна Костенко, 

Григір Тютюнник, Є. Сверстюк, 
М. Коцюбинська, Р. Корогородський, 
Н. Світлична створюють своєрідний 

індивідуальний автопортрет, вибудовують 

соціально-психологічний портрет доби на тлі 

тогочасної дійсності. Цей портрет є 

протилежним до вимальованої дійсності 

режимом, цей портрет формували різні за 

напрямком діяльності люди, але спільні за 

напрямком мислення. Учасник руху опору 

М. Горинь зауважує: «Мені здається, що 

ніколи в історії України поезія не 

використовувалася для політичної боротьби з 

існуючим режимом так інтенсивно, як тоді» [2, 

203]. 

Для творців було важливе саме «поле 

вільного пошуку істини» – як філософське 

поле розмислу. І поезія цього часу виступає 

своєрідною «філософською метамовою». Як 

писала Ліна Костенко: «барикади поезії – 

проти бездумності». Вірш Василя Симоненка 

«Ти знаєш, що ти людина?..» повною мірою 

відображає концепцію «антропоцентричного 

гуманізму», що був визначальним для 

більшості представників так званої «київської 

школи».  

Філософ та очевидець М. Попович оцінює 

культурний рух акцентуючи на його 

проєвропейський напрям, тяжіючий пізнати 

його цінності «визначаючи загальні риси 

широкого культурного руху 60 — 70 років, 

слід насамперед зазначити його європейську й 

урбаністичну орієнтацію. [15, 684]. Боротьба 

за творчу свободу переросла у боротьбу проти 

ідеології, політичної системи, а невелика 

частина відстоювала право на відтворення 

національного мистецтва, коли залишатися 

вільномислячим художником,  – означало 

обрати шлях вільної людини, з розумінням, що 

власна доля залежатиме від тоталітарної 

більшості.  

Збереження традиції – місія, яку носії 

генетичної пам‘яті оберігають і 

трансформують у часі, якому живуть, за який 

несуть відповідальність і передають далі, своїм 

нащадкам. Духовність в традиції закладена як 

закономірність і сталість, невід‘ємна його 

частина. Будучи під загрозою втратити цю 

духовність, художники намагалися зберегти 

мистецьку лінію, закладену попередніми 

поколіннями носіїв та певною мірою 

протистояли загальним тенденціям розвитку 

культури та мистецтва, що ставало на заваді 

самоствердження митця. На думку 

В. Зарецького «воля художника не в тому, щоб 

задовольнити власні бажання. Воля художника 

– у спрямуванні та реалізації великої 

мистецької ідеї [6, 36].   

Для кола шістдесятників пошук 

самоідентифікації через твори, вираження 

власної думки, став певним механізмом 

формування ідентичності особистості. 

 «Сукупність ідентифікацій формує 

поняття ідентичності особистості, що 

забезпечує збереження і підтримку 

особистістю власної цілісності; тотожності та 

нерозривності історії свого життя; наявність 

стійкого ―Образу Я‖; усвідомлення у собі 

певних особистісних якостей, індивідуально 

типологічних особливостей, рис характеру, 

способів поведінки [7, 144].  

1960-ті роки – це період зламу старих і 

набуття нових тенденцій та пошуків в 

мистецтві та культурі в цілому, період 

ідеологічних обмежень і часто моральних та 

фізичних поневолень, що, можливо, 

спровокувало появу саме такого характеру 

мистецтва. Ті, хто переступили «єдиний 

вірний метод соцреалізму» мали різні шляхи 

розвитку власного мистецтва і різні методи 

звернення до глядача. Цікавий і унікальний 

цей період тим, що мова так званого «творчого 

діалогу» у кожного митця була своя. 

Правозахисний рух та літературне коло 

синергічно вплинули на формування і 

образотворчого мистецтва. Будучи в різних 

соціальних, політичних умовах, художники 

намагалися виразити внутрішнє відчуття 

свободи, відношення до неї і її цінність у 

власному житті. Для національно-свідомих 

митців того періоду, визначення власної 

ідентичності, почуття свободи вибору ставало 
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на перший план. Це окрема група художників, 

творчість яких мають свої національно-

виражені ознаки.  

Не дивлячись на різний розвиток подій у 

регіонах, доля неофіційного мистецтва мала 

схожий сценарій. Об‘єднуючись спільними 

інтересами і світоглядом, художники, поети, 

письменники, творці кіномистецтва та 

театрального мистецтва, публіцисти все одно 

залишалися індивідуалістами. Культурний 

опозиційний рух 1960-х років в Україні не був 

певною єдиною політично спрямованою 

силою, це була швидше діяльність, спрямована 

на відродження національної культури, про що 

свідчать слова Л. Медведєвої: «у таборі 

шістдесятників не було одностайності, як, 

врешті, не було якоїсь цілісної системи 

боротьби, поведінки, мислення» проте це 

явище, що уособлювалося в персоналіях мало 

достатньо аргументів, щоб проявити себе в 

складній опозиційній системі, і ця система 

діяла направляючи сили в одне русло [12, 285-

286]. Будучи в одному культурно-мислячому 

просторі пошуків нових засобів виразності, 

були спроби зародити новий варіант 

«українського стилю». У цей період «лінія 

розвитку радянського мистецтва все більше 

віддалялася від фальші, ходульності, 

цитатного фольклорного антуражу у вирішені 

національних тем» [17, 23].  

Тандеми художників, літераторів, митців 

театру та кіно, передають соціально-

культурний клімат епохи. В свою чергу, 

І. Драч позначає шістдесятників терміном 

«задушене відродження»: «ми вважаємо, що 

покоління 20-х, 30-х років на Україні означено 

такими словами, як ―розстріляне 

відродження‖. Це покоління, до якого 

належить Іван (Миколайчук), ми називаємо 

―задушене відродження‖. Інша справа, що кого 

душили…на протязі кількох років, а хто пішов 

у петлю, як Григір Тютюнник, чи в таку з 

дроту, як Віктор Близнець, чи хто себе втопив 

у горілці, чи хто просто себе розбив на 

машині, а кого заморозили в одиночці як 

Василя Стуса», даючи відголосок митцям 

початку ХХ століття [9].  

Протягом 1960-х-1970-х років наукові 

досягнення відзначилися новими здобутками, 

в тому числі, в галузі мистецтва та культури. 

Було створено 73 наукові установи,  науковці 

взялися досліджувати досі недоступні факти та  

сторінки історії. Стала доступніша інформація 

по досі замочуваний період в історії України, 

період «розстріляного відродження», з‘явилися 

нові імена, які в нинішній час розцінюються як 

ключові, для розуміння та бачення трагічної 

сторінки історії української культури.  

Як і образотворче мистецтво, 

кіномистецтво зазнало зовнішніх впливів та 

фундаментальних деформацій під дією 

політичного устрою. Оскільки кіномистецтву 

відводилося особливе місце у ідеологічній 

роботі, на нього була спрямована виняткова 

увага. Відтак 1963 році почала свою роботу 

спілка кінематографістів України, створивши 

плацдарм для розвитку індустрії. 1960-х роках 

була проведена робота на покращення рівня 

кіностудій, а саме: Київська кіностудія ім. 

О. Довженка, Одеська, Ялтинська. 

Наймасовіше та найвпливовіше кіномистецтво 

1960-х років мало сприяти вихованню 

комуністичної свідомості суспільства, 

застосовуючи єдиний метод соціалістичного 

реалізму, який вбачав створювати 

«високохудожні твори, які б прославляли 

героїчні звершення радянського народу – 

будівника комунізму». Як могутній спосіб 

пропаганди вирізнилось художнє, 

документальне кіно, однак жанровим 

розмаїттям воно не прагнуло відзначитися, 

оскільки опиралися переважно на воєнні, 

патріотичні та історико-революційні теми. 

«Центральний комітет Комуністичної партії 

України завжди тримав в центрі уваги питання 

ідеологічної роботи, ідейного загартування 

трудящих, виховання в них глибокої 

комуністичної переконаності» [11]. 

Основні цілі та завдання, які ставили 

перед кіномитцями, були прописані у низці 

постанов: «Про заходи до дальшого розвитку 

радянської кінематографії» (1972 р.), «Про 

літературно-художню критику» (1972 р.), «Про 

дальше поліпшення ідеологічної, політико-

виховної роботи» (1979 р.), «Про заходи по 

дальшому підвищенню ідейно-художнього 

рівня кінофільмів і зміцнення матеріально-

технічної бази кінематографії» (1984 р.) та ін. 

Так, в постанові «Про дальше поліпшення і 

розвиток кіномистецтва на Україні» (1971 р.) 

було відзначено, що українські фільми мають 

неналежний ідейно-художній рівень, а також 

неналежна кількість фільмів знімаються про 

Жовтневу революцію, Велику Вітчизняну 

війну, про братню дружбу з народами 

Радянського Союзу, що, в свою чергу, 

зачиняло виходи на інші теми в кіномистецтві. 

В постановах прописувалось необхідність 

планування фільмів, затвердження їхньої 

тематики, яка б висвітлювала сучасника – 

будівника комунізму, і всіма засобами 

кіномистецтва прославляти комуністичні 

ідеали [22,  96].  
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Ще однією темою радянського 

кінематографі було зображення 

«комуністичних ідеологів». Зокрема, 1970 рік 

відзначився шануванням 100-річчя В. Леніна в 

усіх сферах мистецтва, не обійшло це і 

кіномистецтво. В цей рік вийшли стрічки, 

присвячені відзначенню цієї дати: «За 

декретом Леніна», «Капрійські мальви», 

«Вічно живий», «Пишу Леніну», «Життєві 

дебати, що мали на меті поширювати ідеї 

В. Леніна.  
Ті кінострічки, які не відповідали 

принципам соціалістичного реалізму чи не 

відтворювали ідеали комуністичної ідеології і 

навіть піддавалися найменшим сумнівам з 

боку партії, критикувалися чи навіть 

заборонялися для показу суспільству. Відтак, 

стрічку «Криниця для спраглих» (1965 р.) 

Ю. Іллєнка за сценарієм І. Драча «було 

звинувачено в перекручуванні правди 

радянського життя, та те, що в фільмі широко 

представлені надумані трагічні ситуації»; в 

наступному році вийшла постанова ЦК 

Компартії України «Про серйозні недоліки в 

організації виробництва кінофільмів на 

Київській студії імені О. Довженка». 
Кінострічка потрапила під заборону прокату, і 

вперше її було показано лише у 1987 році, що 

свідчить про тиск і цензуру з боку правлячої 

системи [22, 97]. 

Попри намагання формувати цілком 

підвладне кіно, пропагуючи свої цілі,  назріла 

абсолютно нова мистецька течія, якій свого 

часу дали назву «українське поетичне кіно». 

На виникнення цього напрямку вплинули події 

часів «відлиги», демократичний рух, який 

почав зароджуватися, що не могло не 

спровокувати дискусій та критики, а згодом 

переслідування митців. «Переслідування 

представників цього напряму починається зі 

статті Михайла Блеймана "Архаїсти чи 

новатори?" опублікованої в журналі 

«Искусство кино» (1970, ғ 8). У цій статті 

автор наполягає на тому, що течія поетичного 

кіно є безперспективною, підкреслює, що 

школа поетичного кіно зосереджена на 

історичній минувшині, на націоналістичному 

ухилі» [3].  Приурочена до 100-річчя від дня 

народження М. Коцюбинського кінострічка 

С. Параджанова «Тіні забутих предків» 

потягла за собою наслідки, які стали 

ключовими у розумінні не лише ситуації 

навколо кіноіндустрії того часу, а й культурно-

історичних та суспільно-політичних процесів. 

Попри час розбудови радянського устрою, 

виходить українське, з національним змістом, 

кіно, що і викликало несхвалення і засудження 

з  боку правлячої верхівки. Леонід Осика, один 

з видатних представників «поетичного кіно», 

сказав: «це – перший фільм, який повернув 

наше кіно до джерел народного мистецтва, 

джерел, що на той час, принаймні в 

українському кіно та й у союзному також, 

були зовсім забуті» [13, 117]. Спільним 

натхненником та джерелом черпання 

артефактів для творців-шістдесятників 

кіномистецтва та образотворчого мистецтва 

було повернення до витоків, видозмінюючи їх 

в сучасному часі, роблячи їх новаторським. В 

умовах активізації дисидентського руху у 70-х 

роках ХХ століття радянська влада була 

змушена використовувати не тільки репресії, 

але й нові форми боротьби з інакомисленням.  

Лише з початком «перебудови» з‘явилася 

перша можливість побачити твори 

кіномистецтва, які потрапили під заборону в 

1960-1970 роках. Після прискіпливого 

обговорення було реабілітовано фільми Кіри 

Муратової «Короткі зустрічі» (1967) та «Довгі 

проводи» (1971), Юрія Іллєнка «Криниця для 

спраглих» (1965), у 1989 році було відновлено 

фільм Володимира Денисенка «Совість» 

(1968) [16, 3].    

Особливості акту шістдесятництва як 

явища відзначаються від інших рухів опору 

тим, що він базується на комунікативно-

соціальному фундаменті, відповідно методи 

протистояння та вияву власних бачень є 

швидше флегматичними та мирними. Одну з 

основних функцій, у цьому процесі відігравали 

публіцисти, часто-густо саме підпільним 

методом – самвидав. Слово – це зброя, як у 

художніх методах – форма, зміст. І як відмічає 

дослідник Я. Секо: «найповніше представлено 

ідейну платформу шістдесятництва» саме у 

публіцистиці [18, 103]. Переслідування 

шістдесятників призвело до того, що частина з 

них змінила вектори розвитку, частина з них 

сповідувала догми режиму, частина займалася 

суто професійною діяльністю, відійшовши від 

громадської, проте ті, «хто не відмовився від 

своєї позиції і пішов на загострення стосунків 

із владою». «Передусім останні вдалися до 

розповсюдження «самвидаву» — офіційно 

невизнаної або забороненої літератури. 

Поширювалися твори Л. Костенко, 
В. Симоненка, Є. Сверстюка та ін. На зміну 
шістдесятництву, як правило, 

культурницькому, йшов дисидентський рух 

[1]. Розглядаючи течію шістдесятництва, варто 

зазначити, що важливим осередком, який їх 

об‘єднував, був Клуб творчої молоді, 

заснований 1960 року. А вже 1962 року до 

клубу доєдналися «А. Горська, Л. Семикіна, 
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Г. Зубченко, В. Зарецький, які внесли в 

діяльність клубу орієнтацію на національну 

культуру. Цю лінію підтримали і літератори». 

Напрями роботи почали розширюватись з 

приходом нових і нових членів клубу [8, 53]. 

Першорядні діячі самвидаву і руху опору 

потрапили за грати, отримавши терміни, серед 

них були: В. Стус, Є. Сверстюк, І. Світличний, 

Ірина та Ігор Калинці, М. Осадчий, 
В. Марченко – але будучи там, писати не 

припиняли. Проте, ті хто залишився на 

свободі, вже не могли вільно ні писати, ні 

публікуватися, що не оминуло Л. Костнко, яка 

позбулася можливості друкуватися в Україні 

на шістнадцять років. Як і інші галузі, 

театральне мистецтво 1960-1980-х роках 

перебувало під наглядом і тиском влади, яка 

не сприяла появі на сцені творів, які 

розкривали важливі теми розвитку 

громадського життя, проте, попри ці не 

сприятливі умови для роботи і творіння, 

тоталітарну дійсність, митці намагалися брати 

активну участь у суспільно-політичному 

житті. 

Попри невідповідні дії у покращенні 

діяльності театрів, або швидше бездіяльність з 

боку керівних органів вилилась у затяжне 

будівництво театральних приміщень, штат 

працівників театру працював не в належній 

кількості, давався взнаки брак фінансування 

галузі, проте «головною перешкодою для 

нормального розвитку українського 

театрального мистецтва була репертуарна 

політика партійно-державних органів», – 

зазначає науковець Р. Єсипенко. Варто 

відзначити, що театр є колосальним засобом 

виховання суспільства та впливу на нього, 

відповідно «тоталітарний режим, встановивши 

монополію на владу і офіційну ідеологію, не 

допускав на сцену творів, що містили критику 

на його адресу» попри ствердження що 

критика, це рушійна силу в розвитку 

суспільства. Проте попри складну ситуацію з 

цензурою та несприятливими умовами для 

творчого розвитку та реалізації мистецького 

потенціалу, митці все ж намагалися доносити 

загальнолюдські цінності та пропагувати 

культурні надбання народу. Театр мав потребу 

розширювати межі репертуару, виходячи з 

рамок обмежень, і звертатися до талановитих 

творів інших країн, розширюючи жанрові та 

стилістичні особливості. «Перші серйозні 

заходи, спрямовані на всебічний розвиток 

театрального мистецтва в Україні стали 

провадитись лише на початку шістдесятих 

років ХХ століття» [8, 275]. 

Висновки. Шістдесятники у свої творах, 

чи то кіно, театральна вистава, графічний чи 

живописний твір, віршовані рядки чи прозовий 

твір намагалися вкласти в нього внутрішній 

посил, висвітлити реальні проблеми, які 

замовчувалися іншими митцями. Підіймали 

питання, які хвилювали суспільство, 

відстоювавши свободу митця у вираженні  

сласних бачень. О. Пахльовська зазначає, що 

«шістдесяті роки, їхня пам‘ять, їхня філософія, 

їхній спадок, їхня еволюція є палючою 

магматичною основою української сучасности. 

Тому так непросто зрозуміти суть цих років, 

проаналізувати їхню генеалогію, окреслити 

їхній контекст, простежити їхню еволютивну 

парадигму» [15, 65]. Єдність національних 

традицій, новаторський підхід утворив 

важливу культуротворчу складову, яка 

відіграла ключову роль у творенні української 

культури минулого століття. 
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СУЧАСНЕ МИСТЕЦТВО В ТЕОРІЇ ТА ПРАКТИЦІ 
 

Мета статті полягає в узагальненні інформації з теоретичних питань у підході до вивчення творів 

сучасного мистецтва. Методологія роботи ґрунтується на використанні загальнонаукових методів дослідження. 

Компаративний аналіз застосований для концептуалізації положень з психології при аналізі творів сучасного 

мистецтва. Наукова новизна роботи полягає в тому, що впроваджено концептуальні положення з 

психоаналітичних досліджень до аналізу творів музичного, образотворчого, хореографічного мистецтва кінця 

ХХ – ХХІ ст. Висновки. Концепції психологів (К. Г. Юнг, Р. Аткінсон і Р. Шиффрін, Д. Андерсон і Г. Бауер, 

Л. Брукс, А. Пайвіо, Дж. Санта, П. Воллен, Ш. Лаурі та М. Вебер) розкривають механізми сприйняття 

сучасного мистецтва. Характеристика мнемічних процесів пам‘яті з такими операціями: орієнтація в смисловій 

структурі матеріалу, розчленування і угруповання смислових елементів, встановлення зв'язків між 

структурними одиницями тексту, перекодування вербальної інформації в образну, закріплення матеріалу, що 

запам'ятовується в цілому і по частинах відбуваються фактично у творчих процесах і процесах сприйняття 

більшості культурних кодів. Вживання концептів до аналізу творів сучасного мистецтва (цитата, алюзія, 

ремінісценція, контамінація) підтверджується результатами досліджень психологів про важливість сприйняття 

цитованої візуальної, аудіальної, вербальної інформації, яка викликає алюзії чи ремінісценції на раніше відоме, 

але тепер вже з новими конотаціями на прикладі творів Ю. Гомельської, О. Животкова, О. Козаренка, 

Р. Поклітару, О. Родіна, Є. Станковича. 

Ключові слова: сучасне мистецтво; психоаналітичні концепції; коди культури; «подвійне кодування» в 

мистецтві; цитата, алюзія; ремінісценція; контамінація.  
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reminiscence, contamination) to the analysis of works of contemporary art is confirmed by the results of research by 

psychologists on the perception of cited visual, auditory, verbal information, which evokes allusions or reminiscences to 

previously known material, but now with new connotations on the example of works by Yu. Gomelskaya, 
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Актуальність теми дослідження. Твори 

сучасного мистецтва часто аналізуються крізь 

призму вчень з психології. Виявляється, що 

процес перетворення і переінтерпретації 

відомої інформації пов‘язаний із виявленням 

семантичних зв‘язків в образному мисленні та 

мистецькій практиці. Про це свідчать 

дослідження психічної енергії людини, 

психоаналітичне трактування несвідомого у 

К. Г. Юнґа, що сприяє виокремленню 

архетипних образів як кодів культури. У 

М. Гайдеггера сутність мистецтва полягає у 

«відновленні істини» в художньому образі, де 

художній образ вважаємо кодом культури. 

Німецький психолог В. Вундт у концепції 

генезису міфів підкреслював роль афективних 

станів, езотеричних сновидінь і асоціативних 

чи алюзійних ланцюгів. Це актуалізується в 

сучасній творчості, не обов‘язково на прикладі 

міфів. Альтернативою до міфів можуть бути 

фольклорні зразки чи релігійні оповіді, що 

містять у собі історично накопичену 

інформацію як усталену структуру, за яким 

тягнеться семіотико-семантичний процес 

виявлення змістів і форм кодів культури.  

У концепції вчених Петера Воллена, 

Шеарона Лаурі та Макса Вебера домінують 

семантичні зв‘язки у пам‘яті та досвіді людей, 

тобто семіотичний процес інформаційного 

перетворення. 

Тож, поєднання теоретичних концепцій з 

психології та аналізу творів сучасного 

мистецтва є метою статті. Для цього формуємо 

низку взаємопов‘язаних завдань: розгляд 

концептуальних положень із психології 

творчості та їхнє застосування при вивченні 

творів сучасного мистецтва. 

Використану раніше інформацію 

називаємо культурним кодом чи кодом 

культури при умові її пізнаваності. Цей процес 

може відбуватися по-різному у реципієнтів – 

людей, що ці коди сприймають. Коди культури 

завжди розпізнаються і новий контекст 

сприймається легше. Тому митці часто 

вживають коди культури у цитатах, що 

викликають алюзії (натяки на відоме) чи 

ремінісценції (невиразні спогади про відоме 

раніше), які встановлюють зв'язки між новою 

інформацією і раніше засвоєною. Такий 

процес («подвійного кодування» в мистецтві) 

стає міцним підґрунтям до виникнення 

контамінацій (нових значень) у пастішних 

(еклектичних) мистецьких формах.  

Процес авторського творення завжди 

супроводжується певним задумом, кодуванням 

образів чи ідей, а вже їх розкодування 

реципієнтом відбувається на рівні сприйняття і 

тлумачення цих відомих кодів залежно від 

досвіду реципієнта. Створення образів через 

використання класичних характеристик часто 

викликає асоціації – чим і пояснюється 

популярність таких алюзій, якими історично 

стали відомі кліше із певним константним 

змістом. Наприклад, використання кодів 

українських пісень у сучасній музичній 

творчості. Концертна п‘єса Євгена Станковича 

«Новела» (2003) для флейти, кларнету та 

камерного оркестру розкривається як 

розповідь про життєві події. Мелодійний 

лаконізм і темброва яскравість алюзійно 

нагадує багато як класико-романтичних новел, 

так і фольклорних зразків. Чарівна флейтова 

мелодія вводить у світ алюзій і ремінісценцій 

музики від архаїчних зразків до сучасного 

музичного звукового потоку. Музичний образ 

чи-то природи, чи-то появи людини в світі, 

філософськи обґрунтовують психологічну 

концепцію Петера Воллена, Шеарона Лаурі та 

Макса Вебера.  

Дослідники акцентують увагу на 

важливості інформаційних стимулів, що 

виконують в експериментах функцію 

ефективного коду. Цей код полегшує 

заучування асоціативних пар. Для нас ця ідея 

сумісна з гіпотезою «подвійного кодування» в 

мистецтві [5], коли коди-образи є медіаторами 

впливу на процес навчання і активізацію 

пам'яті.  

Експериментатори поділили картинки на 

асоціативні пари з різними факторами. Перша 

пара представлена взаємодією коду з чимось 

несподіваним. Друга пара акцентується 

взаємодією кодів без дивини. Третя пара 

взагалі презентує окремі коди, без взаємодії і 

без якихось відхилень. Після випробувань 

виявилося, що на процес запам'ятовування 

краще впливає взаємодія між кодами, тобто 

знайомою інформацією. Тому і включення в 

нові тексти різних видів цитування не тільки 

активізує сприймання («подвійного 

кодування» в мистецтві), а й природно 

допомагає реципієнтам включитися в процес 

розкодування художнього твору. Що можемо 

простежити й на прикладі «Новели» 

Є. Станковича, починаючи від назви твору. 

Мелодія флейти у творі Станковича нагадує 

своєрідний образ-картинку з фольклору. Її 

розвиток стає прикладом того, як композитор 

взаємодіє з фольклором. Його авторське 

прочитання фольклорного коду формує у 

процесі прослуховування системи алюзійних 

чи ремінісцентних зв‘язків у нових конотаціях. 

Тож експеримент П. Воллена, Ш. Лаурі та 

М. Вебера підтверджується у музичній 
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практиці щодо розпізнавання фольклорного 

матеріалу і авторського тексту, активізує 

сприймання та допомагає винаходу художніх 

образів. 

Коди культури, накопичуючи інформацію 

(із системою семантичних позначень), 

використовується в художньо-

комунікативному процесі як процесі 

використання алюзій і ремінісценцій.  

Взаємозалежні процеси кодування і 

розкодування збігаються із гіпотезою 

«подвійного кодування» канадського 

психолога Аллана Пайвіо, яка пояснює 

динаміку розумового процесу з переважною 

опорою на візуальні або вербальні елементи. 

Ця відмінність також пов‘язана із способом 

обробки інформації вербальних і образних 

кодів. Вербальні коди (вхідні слова) 

обробляються послідовно (суксцесивно), 

візуальні коди (у вигляді картинок) 

обробляються паралельно, «відразу цілком» 

(симультанно).  

Вербальність оповідання 

Ф. С. Фіцджеральда «Загадкова історія 

Бенджаміна Баттона» знайшла своє втілення в 

балеті (візуальному ряді з аудіальним 

супроводом) Раду Поклітару «Вгору по річці» 

(2017) з авторською музикою українського 

композитора Олександра Родіна (початково це 

був «Чудовий струнний квартет»). Звичайно, 

що зміст балету викликає алюзії на різні твори 

відомих авторів, приміром «Фауста» Й. Гете – 

це не має принципового значення. Тут можуть 

виникнути алюзії чи ремінісценції на будь-

який твір зі схожою ідеєю, де події 

розвиваються навколо Людини, яка від 

дитинства до зрілості набуває досвіду, де 

наявні рухові зміни, ідея швидкоплинності 

людського життя.  

Вербальність у балеті замінюється 

візуальністю рухів, які стають образними 

кодами для розкриття подій. Музичний ряд 

забезпечує аудіальне сприйняття різного віку 

головного героя завдяки музично-

інтонаційним комплексам. Візуально ми 

відразу впізнаємо зрілу людину за її образом з 

відповідною пластикою. Аудіальна 

характеристика зі зламаною мелодією, 

розподіленою між різними інструментами на 

тлі ударних інструментів сприймається 

поступово, послідовно. Так само й музична 

характеристика Юнака представлена 

романтичними інтонаціями як 

інформаційними кодами, розкриває глядачу й 

слухачу аудіальний образ послідовно, на 

відміну від візуального, забезпеченого рухами 

й сценічним образом.  

Повертаючись до концепції А. Пайвіо, 

який продемонстрував на прикладі сприйняття 

набору картинок і слів, розуміємо, що у балеті 

візуальний ряд запам'ятався більше, аніж 

аудіальний. Музика і зміст балету 

розкодовуються послідовно, а рухи, сцена, 

сценічний образ обробляються симультанно.  

Надходження інформації у різних видах 

мистецтва відбувається по-різному. У синтезі 

мистецтв цей процес симультанний. 

Наприклад, у хореографії рухи танцівників, 

сценічні дії та оформлення сцени 

сприймаються глядачами/слухачами 

одномоментно. Якщо в цьому процесі є 

знайомі візуальні чи аудіальні коди (цитати), 

то й семіотико-семантичний процес винаходу 

контамінацій стає більш комфортним і 

продуктивним. Використання цитат, що 

впливають на алюзії чи ремінісценції нагадує 

«поліфонічний роман» М. Бахтіна.  

Візуальна, вербальна, аудіальна види 

репрезентації різні. На основі експериментів 

Дж. Санти про різницю між ними було 

встановлено, що зорова інформація, 

наприклад, геометричні об'єкти, має тенденцію 

зберігатися згідно з просторовим положенням, 

тоді як словесна інформація має тенденцію 

зберігатися згідно з лінійним порядком [4]. 

Тобто в разі графічного зображення 

критичним є порушення просторових 

характеристик; у разі вербального 

представлення (замість малюнків фігур у тих 

же позиціях містилися слова) лінійна 

конфігурація мала переваги. На основі цього 

можемо визначити різницю між 

використанням і сприйманням художніх 

прийомів «подвійного кодування» в різних 

видах мистецтва. Так, у разі образного 

кодування в живописі чи хореографії 

закріплюються просторові характеристики 

стимулів-кодів. У музичному мистецтві 

домінують темпоральні характеристики. 

Візуальна репрезентація на прикладі 

композиції О. Животкова «Ріка Либідь» 

показує, що зорова інформація зберігає у 

глядачів дієвість простору, навіть вібрацію 

снігового потоку, встановлює зв‘язок часів 

минулого та майбутнього, оскільки тут 

присутній образ Ріки. Як код культури ріка 

характеризується рухом, керує змінами, 

активізує просторові уявлення в змісті твору. 

Після перегляду картини залишається досить 

абстрактний образ, що збігається з наступною 

концепцією Д. Андерсона і Г. Бауера. 

Стимулювання реакцій в пам'яті на 

встановлення зв‘язків із художніми кодами 

розглянута в концептуально-пропозиційній 
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гіпотезі американських когнітивних 

психологів Д. Андерсона і Г. Бауера про 

довгострокову пам'ять. У ній знання 

зберігаються не в образній формі, а у формі 

абстрактно-пропозиційній. Згадані психологи 

вважають, що знання закріплюються в 

узагальнених висловлюваннях (пропозиціях), 

які описують їх властивості і відносини [2, 

242]. Проектуючи ці механізми на «подвійне 

кодування», стає зрозумілим включення різних 

видів цитування як кодів (пропозицій, якорів, 

стимулів тощо) у художню творчість. 

Приміром, що викликає назва «Вій» (2019) 

Миколи Гоголя з його фантасмагоричною 

повістю, яка наповнена контрастами і 

яскравими образами. 

Тому авторська музика Олександра Родіна 

у балеті Р. Поклітару аж ніяк не означає, що у 

сучасній виставі глядач побачить дійство, яке 

описує Гоголь. Абстрактно-пропозиційна 

Бурса чи то нічний клуб, приватна територія, 

церква з труною Панночки зберігаються тільки 

в назві самого балету і дуже узагальнено 

передають уявлення щодо Хоми, семінаристів, 

Панночки, Сотника. Взагалі дійство в балеті є 

просто штормом до алюзій, ремінісценцій, 

контамінацій.  

Тільки ці фольклорні образи (а може й 

просто вигадані) провокують до узагальнень 

властивостей і відносин між ними [2, 242]. 

Вербальність цих образів викликає в пам‘яті й 

інші концепції аналізу творів з сучасного 

мистецтва, а саме семіотичний підхід. Для 

цього українська дослідниця, естетик і 

мистецтвознавець Ольга Петрова 

використовує поняття «КодоМовне 

мистецтво». Вона вважає мистецтво системою, 

яка розвивається за принципом динамічного 

контрасту між Мовою та Кодом [3, 39]. Мова є 

структурою з історичною пам‘яттю, яка 

оберігає і підтримує традицію. Код у мистецтві 

створений художньою структурою, яка 

виривається за межі традиції, прагнучи до 

інновації. Якраз ці два компоненти і 

утворюють так зване «КодоМовне мистецтво». 

Твори сучасного мистецтва використовують 

здобутки історичної спадщини з 

інтерпретаціями [3, 48]. Повертаючись до 

теорії А. Пайвіо, КодоМовне мистецтво 

О. Петрової вкладається в систему активізації 

пам‘яті, розумового процесу, тому що 

спирається на принцип динамічного контрасту, 

переважанням візуальних елементів, які стали 

кодами.  

У малярстві і в хореографії внаслідок 

отримання візуальної інформації реципієнти 

можуть розкодувати загальний зміст, на 

відміну від вербальної інформації – 

літературного прочитання – з точним 

формулюванням змісту. Про точний 

вербальний зміст у музиці взагалі говорити 

дуже складно, якщо відсутні авторські 

коментарі. Навіть програмна музика, маючи 

певну інформацію, все ж більше налаштована 

на передачу емоцій, ніж вербального чи 

інтелектуального повідомлення. Тому музичні 

заходи часто супроводжуються коментарями, 

танцями, зображальними, світловими 

ефектами для найкращого сприйняття. Або ця 

проблема вирішується ритурнелями – 

повторами музичних тем у різних музичних 

побудовах, формах (сонатна форма, рондо, 

дво- або тричастинна). Ритурнелі-повтори, які 

згідно з теорією Р. Аткінсона і Р. Шиффріна є 

головним способом передачі інформації з 

короткочасного відділу пам‘яті у 

довготривалий, є не просто повторенням [1, 

300]. 

Ритурнелі у музичній темі характерні для 

твору одеської композиторки Юлії 

Гомельської «Гуцулка dance» для фортепіано 

та перкусії (2006). Основна тема твору «плете 

музичну тканину» як інструментальну 

мінівиставу. Перкусіоніст звертається до 

різних інструментів, піаніст, що грає на 

клавіатурі та струнах роялю, розкривають 

образи й колорит Гуцульщини. Ритм провокує 

на гуцульські мотиви. Містичні ритми перкусії 

тривають у партії фортепіано та дзвонах, що 

стає алюзією для образу Карпатського регіону, 

або ремінісценцією для непідготовленого у 

фольклорі слухача. Але саме повтори 

допомагають сконцентруватися на cow-bell, 

дзвонах, струнах роялю, що імітують цимбали. 

Хоча звучання викликає образ величних 

Карпат, все ж виникають алюзії чи 

ремінісценції до авангардних творів для 

саксофона Іди Готковські «Патетична 

варіація» та «Дивертисмент» Акіри Юями (для 

саксофона-альта та маримби). В цілому, твір 

Ю. Гомельської «Гуцулка dance» можна 

визнати й контамінацією сучасного фольклору.  

Згадуються й інші повтори та звернення 

до фольклору в сучасній музичній творчості. 

Приміром, камерна кантата для народного 

голосу та камерного оркестру О. Козаренка 

«П‘ять весільних ладкань з Покуття» (1992). У 

кожній з частин твору (їх всього п‘ять) 

композитор використовує елемент весільного 

народного обряду з випіканням короваю, 

плетінням вінка, викупом вінка, батьківським 

благословенням та збиранням молодої та 

походом до церкви. Домінантою, кодом 

культури стають автентичні гуцульські 
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мелодії. Їхні ладо-інтонаційні, ритмічні 

повтори й особливості, традиційно-

виконавська манера допомагають слухачеві 

зануритися в осучаснену давнину.  

Ладо-інтонаційні, ритмічні особливості 

авторського твору О. Козаренка стимулюють 

реакції в пам'яті, сприяють встановленню 

зв‘язків із фольклорними кодами у абстрактно-

пропозиційній формі. Якщо спиратися на 

висновки Л. Брукса (Brooks, 1968) про 

перцептивні та ментальні образи, то стає 

зрозумілим, що сучасний твір О. Козаренка як 

нова інформація (новий твір) (до речі тут і 

вербальна, і просторова), обробляються в 

роздільних, модально-специфічних системах 

та на абстрактному рівні. На різних 

експериментах Л. Брукс довів, що у перцепції 

та розумінні відбувається звернення до зорової 

та слухової пам‘яті, а відтворення інформації 

конкурує з відповіддю, коли спогади мають 

одну модальність. Якщо розглянути цей 

висновок на прикладі твору О. Козаренка, то 

розуміємо, що при використанні фольклорних 

кодів, домінуючою інформацією буде та, що 

яскравіша чи більш значуща. Тобто для 

кожного реципієнта вона буде своя, своїм 

шляхом до розкриття музичного образу. 

Фольклорні аудіальні коди (ладо-інтонаційні, 

ритмічні, темброві тощо), які використав 

композитор, викликають алюзії на музичну 

давнину. У слухачів, які зовсім не володіють 

фольклорною пам‘яттю, коди культури 

виступають ремінісценціями до минулого, 

невідомої культури. Твір О. Козаренка «П‘ять 

весільних ладкань з Покуття» контамінує 

(винаходить новий зміст) художньо-

естетичного дискурсу фольклору й сучасної 

композиторської творчості. 

Висновки. Концепції психологів 

(К. Г. Юнг, Р Аткінсон і Р. Шиффрін, 

Д. Андерсон і Г. Бауер, Л. Брукс, А. Пайвіо, 

Дж. Санта, П. Воллен, Ш. Лаурі та М. Вебер) 

розкривають механізми сприйняття сучасного 

мистецтва. Характеристика мнемічних 

процесів пам‘яті з такими операціями: 

орієнтація в смисловій структурі матеріалу, 

розчленування і угруповання смислових 

елементів, встановлення зв'язків між 

структурними одиницями тексту, 

перекодування вербальної інформації в 

образну, закріплення матеріалу, що 

запам'ятовується в цілому і по частинах 

відбуваються фактично у творчих процесах і 

процесах сприйняття більшості культурних 

кодів. Розуміння концептів цитати, алюзії, 

ремінісценції, контамінації підтверджується 

результатами досліджень психологів про 

важливість сприйняття зорової, просторової, 

слухової інформації, яка перетворюється у 

художньо-естетичному дискурсі під час 

апперцепції на прикладі творів 

Ю. Гомельської, О. Животкова, О. Козаренка, 

Р. Поклітару, О. Родіна, Є. Станковича. 
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СЦЕНІЧНИЙ КОСТЮМ: ЕВОЛЮЦІЯ ЗМІСТІВ У ХІХ СТ. (ЗА МАТЕРІАЛАМИ 

ТЕАТРАЛЬНИХ ТРУП ПІДРОСІЙСЬКОЇ ЧАСТИНИ УКРАЇНИ) 
 

Мета статті полягає у визначенні основних форм і стилістики сценічного костюму від початків 

виникнення в Україні професійного театру до кінця ХІХ ст. Методологія дослідження ґрунтується на 

дотриманні історіографічної традиції і міждисциплінарних підходах, оскільки історичний контекст поєднано з 

формально-стилістичним аналізом й іконологічним методом, що допомагає виявити зміст театрального вбрання 

й відстежити у ньому символи часу. Наукова новизна полягає у виділенні основних стилістичних типів 

театрального костюму, що виникли і використовувались у вітчизняних театральних практиках на різних етапах 

ХІХ ст. Висновки. Проведене дослідження свідчить, що від моменту зародження в Україні перших 

професійних театрів (кінець ХVІІІ ст.) у сценічному вбранні співіснували два стильові напрями: 

аристократичний (наслідував французькі смаки) й демократичний (народний) типи. Останній пов‘язаний з 

фольклором і календарними святковими традиціями і розвивався у контексті культурного відродження в 

Наддніпрянській Україні, яке від 1798 р. започаткувала «Енеїда» І. Котляревського. Традиційний костюм став 

головною складовою аматорського періоду українського театру, що зріс на національному репертуарі (опери 

«Наталка Полтавка», «Запорожець за Дунаєм», п‘єса «Москаль чарівник», драма «Назар Стодоля»). Він 

органічно переплавився у похідні стилізовані різновиди народного вбрання, що виготовлялось і 

використовувалось українськими трупами професійного театру у період 1882–1914 рр. і стало обличчям 

національного поетичного театру.  

Ключові слова: дворянський театр; народний театр; культурне відродження; сценічний костюм; 

традиційний костюм; синтез театральних засобів. 

  

Nesen Iryna, Candidate of Historical Sciences, Associate Professor of the Department of Art Study Expertise of 

the National Academy of Cultural and Arts Management 

Scenic costume: evolution of contents in XIX (by theatrical troupes materials Russia-belonged part of 

Ukraine) 
The purpose of the article consists of the definition of basic forms and stylistics of the scenic costume from the 

beginnings of appearance in Ukraine of professional theater till the end of the XIX century. The methodology of the 

research is based on keeping historiography tradition and interdisciplinary approaches because the historical context of 

research is connected to formal-stylistics analysis and the iconological method, which helps to discover the context of 

theatrical outfits and track symbols of time in it. The scientific novelty consists of the separation of main stylistic 

theatrical costume types which appeared and were used in theatrical practices in different time periods of the XIX 

century. Conclusions. Conducted research shows that since the moment when the first theaters appeared in Ukraine (the 

end of the XVIII century), there exist two style directions in the scenic outfits: aristocratic (french) and democratic 

(folk) types. The last is connected with folklore and calendar holiday traditions and was evolved in folk cultural revival 

context in Over-Dnieper Ukraine, which was started in 1798 by I. Kotlyarevsky‘s Aeneid. The traditional costume 

became the main component of the amateur period of the Ukrainian theater, which grew in the national repertoire 

(operas "Natalka Poltavka", "Zaporozhets over the Danube", the play "The Russian Magician", the drama "Nazar 

Stodolya"). It organically melted into a variety of folk costumes, which were made and used by Ukrainian troupes of 

professional theater in the period of 1882-1914. This costume became the face of the national poetic theater. The most 

important function of theatrical attire is its participation in the synthesis of means of revealing the characters of the play, 
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its meaningful composition. In this synthesis, the costume functions in a chain of concepts: text, play, character, actor, 

role, image.  

Key words: noble theater; folk theater; cultural revival; stage costume; traditional costume; synthesis of theatrical 

means. 

 

 

Актуальність теми дослідження 
ґрунтується на потребі системного вивчення 
театрального костюму України як окремої 
проблеми мистецтвознавчого дискурсу. 
Важливим в обраному історичному періоді є 
аналіз фактів, пов‘язаних зі становленням в 
Україні стаціонарних театрів, орієнтованих на 
аристократичні верстви, зарубіжний 
відібраний владою репертуар і водночас 
діяльності поміщицьких театрів і мандрівних 
труп, які віддавали перевагу українським 
сюжетам. Специфіка театральних закладів 
безпосередньо визначала особливості їх 
сценічного вбрання.  

Історіографія з окресленої проблеми у 
вітчизняній науці обмежується окремими 
статтями, у яких питання стилістики й 
розвитку театрального костюму розглядаються 
у контексті сценографії і постановочного 
процесу. Найбільш ґрунтовними у цій царині є 
праці Аркадія Драка [1]. Останніми роками ці 
дослідження були продовжені новим 
поколінням вчених. Серед них назвемо статті 
Олени Ковальчук [4]. Опосередковано до 
нашої теми мають відношення дослідження 
філологів й театрознавців. Саме вони вперше 
виділили у п‘єсах корифеїв театру серед 
авторських ремарок ті, що стосувалися одягу. 
Так, досліджуючи творчий доробок 
М. Кропивницького і класифікуючи ремарки 
його творів, театрознавець Олександр 
Клековкін виділив ремарки, пов‘язані з одягом 
й його роллю в розгортанні сюжету. Ми 
умовно назвемо їх «візуальними ремарками», 
що мають відповідне композиційне 
розташування, а відтак типологію – вступні, 
структурні (внутрішньо-текстові). Вступні 
ремарки одягу знайомлять нас із персонажами. 
Внутрішньо-текстові – дії з одягом як початок, 
завершення або переломний момент окремої 
дії. Внутрішньо-текстові ремарки нерідко 
вказують на пору року. Так, вхід до господи у 
шубі, кожуху, свиті завжди повідомляли 
глядачам про це. Так, у цій групі О. Клековкін 
наводить наступні: «Входить з шубою на руці» 
[37, 225]; «Вішає шубу» [37, 225]; «Надів 
шубу» [37, 210]; «Надіва рукавички» [36, 103]; 
«Подає шубу» [37, 210]; «Скидає полушубок і 
башлик» [3, 28]. Тому наративними 
(оригінально-оповідними – І.Н.) джерелами 
нашої статті є також тексти різножанрових 
творів для сценічних постановок.  

Мета статті полягає у визначенні 
основних змістів, форм і стилістики 

сценічного костюму від початків виникнення в 
Україні професійного театру до кінця ХІХ ст. 
Наукова новизна дослідження ґрунтується на 
виділенні основних стилістичних типів 
театрального костюму, що виникли і 
використовувались у вітчизняних театральних 
практиках упродовж ХІХ ст.  

Виклад основного матеріалу. Проблема 
дослідження стилістики і змісту сценічного 
костюму в Україні обраного періоду 
утруднюється недостатньою вивченістю 
початків професійного театрального життя в 
Україні. Його відлік зазвичай ведеться від 
появи перших стаціонарних театрів, зокрема в 
Харкові у 1786 р. Паралельно з ним існують 
окремі поміщицькі театри, серед яких 
акторські гуртки в маєтку Квіток в с. Основі й 
Тев‘яшових в м. Острогозьку. Їх діяльність, на 
жаль, до сьогодні ретельно не вивчена. Однак, 
саме Г. Квітка-Основ‘яненко залишає чи не 
перший ґрунтовний опис діяльності 
харківського театру, що виник внаслідок 
відвідання міста Катериною ІІ у 1786 р., а 
також повідомляє про подальшу історію й 
реорганізацію в місті стаціонарних театрів, що 
виникали тут у 1813 р. й у 1816 р. [2]. Сам Гр. 
Квітка-Основ‘яненко був директором 
харківського театру у 1812 році. Звідси 
глибока обізнаність письменника з 
театральним життям міста. 

Репертуар перших стаціонарних театрів 
був побудований на уславлених творах 
шекспірівського («Гамлет») і мольєрівського 
театрів, доповнений модними на той час 
сценічними творами Вольтера («Наніна» й 
«Чесне слово») і Дж. Россіні («Севільський 
цирульник») У моді також були легковажні за 
сюжетами водевілі. Саме цей репертуар 
познайомив харківське дворянство з 
відповідним театральним вбранням, яке тоді 
означалось як «гардероб» і разом із 
декораціями було вартісною власністю театру. 
Перші актори були вбрані у пишні, вишиті 
золотом, блискітками, камінням, фурнітурою 
французькі каптани («жюстокори») [2]. На 
жаль, нам не відоме походження і шляхи 
виготовлення цих вбрань, імена їх творців. 

Закриття першого харківського театру і 
продаж «гардеробу» й декорацій з аукціону, 
призвели до зниження загальної якості вистав, 
створених в наступних театрах. Тут нерідко 
грали іноземці у домашніх сюртуках [2, 62]. 
Репертуар все ще тримався на іноземних 
творах. Зокрема, відомо про оперу «Земіра й 
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Азор» композитора Гретрі за лібрето Жана 
Франсуа Мармонтеля, яку грали у Харкові 
після 1813 р. Її сюжет, пов‘язаний з образами 
красуні Земири і чудовиська Азора, вимагав 
відповідного вбрання, у якому особливо 
важливою була величезна голова, виконана з 
хутра і пір‘я [2].  

Тканини для театральних костюмів були 
недорогі, вовняні щільного саржевого 
переплетення. Особливо популярними були 
червоні – «стамед» і «китайка». Як прикраса 
попитом користувалася «мішура». Такий 
«гардероб» використовувався у різних 
виставах з невеликими доповненнями і 
поправками. Костюми ці за характером 
розважальні, допомагали розкрити образи 
персонажів, які діяли у сценічному просторі, 
створеному прийомом драпірування. Звідси 
виникла назва «театр у сукнах». 

Натомість у поміщицьких театрах 
провідну роль мали народні сюжети, пов‘язані 
з традиційними святами і сюжетами. З ними 
актори з задоволенням виступали на ярмарках, 
демонструючи вертепні дійства, водячи козу і 
граючи Маланку [7, 24]. Для цих фольклорних 
ігор були необхідні традиційні костюми, що 
мали важливі для театральної вистави 
характеристики – святковість й 
декоративність, а відтак – сценічність.  

Так співіснували дві стилістичні лінії 
театру – міська (аристократична) й народна 
(демократична), які зустрілись у 1818 р., коли 
вчитель танців Штейн (у 1816 р. заснував у 
Харкові новий театр), набравши в трупу 
сільських дітей (тут грав Михайло Щепкін – 
І.Н.), переїхав до Полтави і розпочав 
співпрацю з Іваном Котляревським, який 
завершував у цей час свою «Наталку 
Полтавку». Прем‘єра опери у 1819 р. дала 
початок аматорському періоду в житті 
українського театру. Зусиллями українських 
митців як аматорська вистава весною 1834 р. 
опера була показана у Петербурзі. Про що 
свідчить лист Євгена Гребінки до Михайла 
Новицького, текст якого написаний 
російськими й українськими реченнями: «На 
Масляной студенты медицинской академии 
играли на своем театре ―Наталку Полтавку‖. 
Як вийшла вона в накладаній плахті да в 
стрічках, да як заспівала ―Віють вітри‖, – так и 
заныло сердце» [6, 20]. 

П‘єса «Наталка Полтавка» створила 
надійний ґрунт для входження традиційного 
українського вбрання у театральну виставу і 
покликала до життя початок театральної 
української костюмології. У ній костюми 
Наталки і «возного» стали архетипами, які у 
кінці ХІХ ст. продовжать розробляти й 
досліджували актори «театру корифеїв». Так, у 
театральних спогадах Панаса Саксаганського 

на прикладі костюму «возного» 
переконуємося, яку важливу роль мав кожний 
театральний стрій для цілісного сприйняття 
сценічного образу, якою глибокою була 
ідеологія змісту сценічного вбрання в часи 
діяльності різних українських театральних 
труп, що постали внаслідок створення у 1882 
р. М. Кропивницьким акторського гуртка у 
Єлисаветграді. У Панаса Саксаганського, 
зокрема читаємо: «Я завжди обурювався тими 
акторами, які нехтували історичною правдою і 
вдягали свій персонаж, не рахуючись ні з тим 
середовищем, з якого цей персонаж походив, 
ні з умовами і звичками того часу, серед яких 
він жив і діяв. …Наприклад, я бачив, як один 
«возний» у «Наталці Полтавці» замість 
пристойного, відповідного до його стану й віку 
одягу, вдяг на себе якесь смішне дрантя. Він 
забув, що персонаж його – статечна людина, в 
становищі державного службовця і що цей 
службовець немала персона у себе на селі. 
«Чин мій преважний» каже він сам про себе. 
Не захоче ж він сміхотворним одягом 
принизити свій чин в очах селян та інших 
людей, з якими йому доведеться мати справу. 
… Актор до невідповідного одягу додав ще 
одну деталь, яка неприпустима з історичного 
боку. Він дав своєму «возному» зонтик в руки 
– старомодний, попівський зонтик, який він 
часом випускав з рук, а той падав на землю, 
привертаючи до себе особливу увагу. Актор 
забув, що в часи «возного» на Україні зонтиків 
ще не було. Вони з‘явились у нас пізніше. Ця 
деталь неприємно вражала мене. Уявіть собі 
Богдана Хмельницького з сучасною 
кулеметною стрічкою через плече або в 
сучасній шкірянці чи піджаку [9, 124]. 

Так народний стрій зайняв чільне місце в 
театральній виставі українського спрямування. 
Він став одним із впливових чинників 
національного відродження в Наддніпрянській 
Україні першої половини ХІХ ст., фактором 
самоідентифікації свідомого українства, яке, 
втративши автономний устрій в останній 
чверті ХVІІІ ст., шукало шляхів збереження і 
розвитку етнічної культури. Важливе місце тут 
зайняв аматорський театр. Українські митці 
відчули потребу у створенні нових 
літературних творів зі сценічною основою.  

Після «Наталки Полтавки» наступним 
національним твором стала п‘єса «Назар 
Стодоля», написана Тарасом Шевченком у 
1843 р. Ця перша українська драма також мала 
прем‘єру у Петербурзі, в домашньому театрі 
Медико-хірургічної академії в 1844 р. Тема 
історії козацтва, його устрою, моральних норм 
і звичаїв прозвучала в ній не лише через 
сюжет, але й через малюнок мізансцен, 
доповнених вечорничним гулянням і 
спілкуванням молоді. Молодіжні ватаги 
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майоріли на сцені буйством кольорів й 
орнаментів, різноманітністю головних уборів й 
аксесуарів. Саме вбрання і фольклорний ритм 
вистави наповнили її нескладний сюжет 
монументальністю й урочистістю.  

Символічним, на нашу думку, є те, що в 
Наддніпрянській Україні «Назар Стодоля» на 
театральній сцені вперше був оприлюднений у 
Єлисаветграді близько 1866–1867 рр. Ролі 
Кичатого й лірника у цій аматорській виставі 
виконав М. Кропивницький [6, 20–21]. 
Пожвавленню української тематики в 
театральному житті великих міст України у 
1860-і рр. слід завдячувати розгортанню 
початкового етапу громадівства. З ними прямо 
чи опосередковано були пов‘язані митці, що 
творили нові театральні проекти. Серед них – 
перша національна опера Степана Гулака-
Артемовського «Запорожець за Дунаєм», 
прем‘єра якої відбулася у Петербурзі в 1863 р. 
У ній героїчний сюжет з життя козаків 
Задунайської Січі був розкритий автором 
лібрето, зокрема через дихотомію понять 
національний одяг/етнічна приналежність. 
Карась, який хоче побачити султана і 
потрапити на ритуальне свято байраму, змінює 
козацьке вбрання на турецьке і, хоч і жартома, 
але стверджує своє перетворення на турка. 

У другому періоді діяльності українського 
громадівства зусиллями Михайла Старицького 
і Миколи Лисенка у приміщенні першого 
дитячого садка сестер Ліндфорс, 
розташованому навпроти Оперного театру в 
Києві, почалися приватні вистави української 
тематики (1871–1874 рр.). Паралельно 
М. Старицький з М. Лисенком створюють 
аматорський театральний гурток, що у 1872–
1882 рр. ставить нові різножанрові твори 
української тематики – опери («Різдвяна ніч» 
1873 р.), оперети («Чорноморці» Кухаренка), 
водевілі («Як ковбаса та чарка, то минеться й 
сварка» 1872–1873 рр.). 

У цей період театральний процес вже мав 
професійні підходи і включав збір фактичних 
матеріалів, вивчення історичного й 
етнографічного тла, підготовку декорацій 
живописцями, збір костюмів та атрибутів у 
середовищі знайомих культурних діячів. Так у 
виставах з‘явились речі з приватних колекцій, 
сільський одяг з особистих гардеробів тощо. У 
підготовчий процес були залучені відомі на 
той час науковці, які виступали 
консультантами (Павло Чубинський як 
консультант у «Різдвяній ночі») і меценати 
(Василь Тарновський як власник колекції 
козацької зброї, одягу, хатнього начиння й 
атрибутів) [5, 23]. Для посилення майстерності 
вистави було утворено «технічну комісію», у 
якій учасниками були адвокат Леонтій 
Марковський, режисером М. Старицький, 

другим режисером етнограф П. Чубинський, 
композитором М. Лисенко, а його музичним 
помічником Олександр Русов [8, 106].  

У такий спосіб підтримувались і 
поглиблювались традиції національної 
музично-драматичної вистави. Її 
громадянський статус виявився, зокрема і в 
тому, що глядачі вважали вкрай важливим 
вбратися на її перегляд у народне вбрання – 
жінки у вишиті сорочки, чоловіки – у смушеві 
шапки, підперезатися поясами. Тому сцена і 
глядачі мали єдину стилістику. Акторські ролі 
тут виконували відомі громадівці [8, 105]. 
Завдяки таким організаційним зусиллям, опера 
«Різдвяна ніч» була і показана на сцені 
оперного театру і заклала ще один камінь у 
підмурівок виникнення національного 
професійного театру. 

Культурне відродження в Україні першої 
половини ХІХ ст. й українське громадівство 
створили міцний ґрунт для виникнення 
української театральної трупи у 
м. Єлисаветграді зусиллями 
М. Кропивницького (1882 р.). У своїй 
діяльності вона відштовхнулась від вже 
існуючого українського репертуару. Граючи у 
них, актор М. Кропивницький залишив в 
історії національного театру незабутні образи 
Івана Карася, Кичатого, виборного. Важливим 
чинником їх творення став сценічний костюм, 
у якому через особливості силуету, деталі, 
грим й аксесуари синтезувались особливості 
характеру персонажу і, певною мірою, 
малюнок ролі. 

Формування професійних підходів у 
поступі українського театру протистояло 
кітчевому явищу «дражнити хохла» як 
зображення «дурнуватості» українців, що його 
у ХІХ ст. практикували деякі мандрівні 
акторські групи низького рівня. У цю ж групу 
відносимо і беззмістовний спосіб смішити 
глядача через комізування з одягом, про що 
згадував П. Саксаганський: «Вдягне бувало на 
себе який небуть «великий сценічний талант» 
п‘ять або більше свит, а зверху здоровенний 
кожух, а то й два, та ще з високим піднятим 
коміром і з височенною шапкою на голові. 
Кожну окрему свиту і кожух він підперезує 
довжелезним поясом чи рушником. Верхній 
пояс обов‘язково не менше, як тридцять аршин 
завдовжки. З‘явиться на сцені таке опудало і 
починає повільно роздягатись, розмотувати 
свої пояси, рушники, крайки. Гальорка 
регочеться, за боки береться» [9, 96]. 

Висновки. Проведене дослідження 
свідчить, що від моменту зародження в 
Україні перших професійних театрів (кінець 
ХVІІІ ст.), у сценічному вбранні співіснували 
два стильові напрями: аристократичний 
(французький) й демократичний (народний) 
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типи. Останній був нерозривно пов‘язаний з 
фольклором і календарними святковими 
традиціями, розвивався у контексті 
культурного відродження в Наддніпрянській 
Україні, яке від 1798 р. започаткувала 
«Енеїда» І. Котляревського.  

Традиційний селянський костюм став 
головною складовою аматорського періоду 
українського театру, що зріс на національному 
репертуарі, в основу якого покладено оперу 
«Запорожець за Дунаєм», п‘єси «Наталка 
Полтавка» і «Москаль чарівник», драму 
«Назар Стодоля». У наступний період, що 
охоплює 1882–1914 рр., традиційний костюм, 
як візуальний образ органічно переплавився у 
стилізовані під народне різновиди вбрання, що 
виготовлялось і використовувалось 
українськими акторами професійного театру. 
Водночас він дав початок реконструкціям 
історичного козацького вбрання як важливого 
образу для зображення на сцені історичного 
минулого українців. 

Цей тип костюму став обличчям 
національного поетичного театру [3, 6]. Його 
найважливішими функціями є декоративність, 
романтичність і здатність до синтезу з іншими 
театральними засобами, які у виставі є 
маркерами, що розкривають характери 
персонажів, її зміст і малюнок ролей. Такий 
костюм функціонував у ланцюжку понять: 
текст, вистава, персонаж, актор, роль, образ. 
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ПОРТРЕТНІ РИСУНКИ КАРПА ТРОХИМЕНКА 1941–1944 РОКІВ ДО КАРТИНИ 

«ЗАСІДАННЯ ПРЕЗИДІЇ АКАДЕМІЇ НАУК УРСР В УФІ» 
 

Мета дослідження полягає у введенні до наукового обігу маловідомих рисунків видатного українського 

живописця-реаліста середини ХХ століття, професора Київського державного художнього інституту Карпа 

Дем‘яновича Трохименка, виконаних в евакуації в Уфі у період Великої Вітчизняної війни. Методологія 

роботи ґрунтується на принципах мистецтвознавчого образно-стилістичного і системно-порівняльного аналізу, 

а також історичного та контекстуального методів. Наукова новизна роботи полягає у визначенні ролі рисунка 

у творчій спадщині Карпа Трохименка періоду 1941–1944 років. У портретних аркушах-етюдах Карпа 

Трохименка до картини «Засідання АН УРСР в Уфі» виразно простежується різниця у ставленні до 

виражальних засобів мистецтва знищеного на той час авангарду та остаточно сформованого соцреалізму. 

Точка, лінія та площина як провідні художні елементи авангарду втрачають своє значення, залишаючись 

певною мірою лише в арсеналі графіків. У рисунку живописців-станковістів особливої ваги набуває тон, 

світлотіньові градації, енергія світла. Висновки. Шляхом аналізу образно-стильової структури і техніки 

виконання портретних аркушів виявлено особливості рисунку у доробку живописця, зокрема увагу до 

створення повітряного середовища. В рисунках Трохименка лінія не має самоцінного значення і сприймається 

лише як частина світлотіні, розчиняючись у загальній тоновій плямі. Важливу роль в рисунку Трохименка 

відіграє колір. Аркуші, побудовані на складній тепло-холодності кольорового паперу, сріблястого графітного 

олівця та кольорових олівців і крейди, набувають значення самостійних творів. Цикл портретів видатних 

українських науковців – академіків, митців, літераторів, створений Карпом Трохименком, має не лише 

документальну та історико-культурну цінність, а є значною пам‘яткою українського станкового рисунка 

періоду Великої Вітчизняної війни.   

Ключові слова: рисунок; український рисунок; творчість Карпа Трохименка; Велика Вітчизняна війна; 

портрет; ліні; тон; штрих.  

 
Maystrenko-Vakulenko Yuliya, Candidate of Art History, Associate Professor, Head of Department of 

Scenography and Screen Arts, National Academy of Fine Art and Architecture 

Portrait Drawings of Karpo Trokhymenko for the Painting “Meeting of the Presidium of the Academy of 

Sciences of the USSR in Ufa” (1941–1944) 

The purpose of the article is to introduce into scientific turnover the little-known drawings of the outstanding 

Ukrainian realist painter of the mid-20th century, professor of the Kyiv State Art Institute, Karpo Demianovych 

Trokhymenko, made during the evacuation to Ufa in the period of the Great Patriotic War. The methodology of the 

work is based on the principles of art history, figurative and stylistic, systematic and comparative analysis, as well as 

historical and contextual methods. The scientific novelty of the work lies in the definition of the role of drawing in the 

creative heritage of Karpo Trokhymenko of the period 1941-1944. In the portrait sketches made by Karpo 

Trokhymenko for the picture ―Meeting of the Presidium of the Academy of Sciences of the USSR in Ufa‖, the 

difference in relation to the expressive means of art destroyed at the time of the avant-garde and finally formed social 

realism are clearly traced. The point, line, and plane as the leading artistic elements of the avant-garde are losing their 

significance, remaining to a certain extent only in the arsenal of graphic artists. Tone, light and shade gradations and 

energy of light acquire a special significance in the drawing of the easel painters. Conclusions. By analyzing the 
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figurative and stylistic structure and technique of the portrait works, the peculiarities of drawing in the artist‘s asset, in 

particular, the attention to creating an air environment, are revealed. In the drawings of Karpo Trokhymenko, the line 

has no intrinsic value and is perceived only as of the part of light and shadow, dissolving in the overall tone spot. The 

color plays an important role in the drawings of Karpo Trokhymenko. The works made within the complex warmth and 

coolness of colored paper, silver graphite pencil, colored pencils and chalk and acquire the significance of independent 

works. A set of portraits of outstanding Ukrainian scientists - academicians, artists, writers created by Karpo 

Trokhymenko, has not only documentary, historical and cultural value, but is a significant monument of Ukrainian easel 

drawing of the Great Patriotic War period. 

Key words: drawing; Ukrainian drawing; the oeuvre of Karpo Trokhymenko; Great Patriotic War; line; ton; 

flourish.  

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Лихоліття Великої Вітчизняної війни, тяжкі 

обставини фронту, окупації та евакуації по-

різному, але однаково нищівно, позначилися 

на творчому житті українських художників. 

Провідними видами мистецтва в ці роки стали 

агітаційна графіка, плакат та натурний 

рисунок, до якого звернулися також і 

живописці, і скульптори. Видатний 

український живописець Карпо Дем‘янович 

Трохименко (1885–1979), професор Київського 

державного художнього інституту, який 

виховав не одне покоління художників, 

відомий, насамперед, своїми живописними 

полотнами. Проте у період Вітчизняної війни 

він також звернувся до рисунка, створивши в 

евакуації цикл портретів, які і досі 

залишаються маловідомими.  

Аналіз досліджень і публікацій. Творчий 

шлях Карпа Трохименка висвітлено у роботах 

П. Мусієнка (1946, 1950), І. Врони (1957), 

В. Цельтнера (1968), Л. Владича (1969), 

О. Ковальчука (2003, 2005), О. Роготченка 

(2007), В. Щербака (2006, 2016), а також у 

збірнику автобіографічних матеріалів та 

спогадів про художника (1986); його 

живописна спадщина представлена в альбомах 

та каталогах 1968, 1969 та 1985 років, проте 

період Великої Вітчизняної війни окреслений 

у цих розвідках дуже побіжно, а рисунку 

майже не приділено уваги.  

Мета дослідження полягає у введенні до 

наукового обігу рисунків Карпа Трохименка, 

виконаних в Уфі у період Великої Вітчизняної 

війни, аналіз їх образно-стильової структури і 

техніки виконання. Визначення ролі рисунка у 

творчій спадщині Карпа Трохименка як одного 

з видатних українських живописців-реалістів 

середини ХХ століття.  

Виклад основного матеріалу. На початку 

Великої Вітчизняної війни Карпо Трохименко 

був евакуйований до Уфи як співробітник 

відділу образотворчого мистецтва Інституту 

мистецтвознавства, фольклору та етнографії 

[28, 57], який було переведено до столиці 

Башкирської АРСР разом із іншими 

установами Академії наук УРСР [6, 11–12]. У 

рамках плану дослідницьких робіт Інституту 

художник працював над теоретичними 

розвідками з теорії та історії українського 

образотворчого мистецтва, які не втратили 

свого значення і до сьогодні [28, 57]. Беручи 

протягом 1941–1944 років участь у чисельних 

засіданнях Академії, К. Трохименко збирав 

матеріал до картини «Засідання президії 

Академії наук УРСР в Уфі», яку закінчив після 

війни. Як згадував сам художник, «До цього 

корпоративного портрета я зробив десятки 

зарисовок та етюдів» [7, 19] – портретів 

академіків, докторів наук та професорів, 

митців, літераторів та композиторів. Більшість 

з цих рисунків – близько п‘ятдесяти аркушів – 

зберігається у фондах Центрального 

державного архіву-музею літератури і 

мистецтв України (ЦДАМЛМ України) [27], 

декілька аркушів в колекції Національного 

художнього музею України (НХМУ).  

Більшість аркушів з цієї портретної серії 

К. Трохименка є незавершеними, швидкими 

начерками, і, мабуть, саме тому залишилися 

поза увагою тогочасних мистецтвознавців, 

адже в ті часи цінністю була саме завершена 

станкова картина, в якій «поняття партійності 

у мистецтві» [24, 187] змогло проявитися 

максимальним чином. Саме живопис 

К. Трохименка зайняв почесне місце в  

музейних колекціях та в історії українського 

мистецтва, вирізняючись «своєю соціальністю, 

майстерно прихованою у професійному 

живописі» [24, 189], натомість підготовчі 

рисункові аркуші залишилися в архіві 

неопублікованими. Слід відмітити, що у період 

панування станковізму соцреалістичного 

спрямування рисунок в принципі розглядався 

як базовий, важливий, але все ж таки 

допоміжний вид мистецтва. Цінність рисунка у 

добу, коли «перед радянськими художниками 

висувалося завдання відповідати смакам 

широких мас» [25, 61], була відносно 

невисокою, оскільки він не міг конкурувати із 

завершеністю ідеалізованого сюжету 

станкового полотна. Натомість, основні 
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переваги рисунка: віртуозність, легкість, 

експромт, – сприймалися, насамперед, як 

незакінченість, а, відповідно, – недолік, який 

міг бути виправданий лише «важкими 

умовами фронту» [8, 37]. Від художників, які 

перебували в евакуації, вимагалося, 

насамперед, виконання державних замовлень – 

створення для художніх виставок станкових 

живописних творів, які б відтворювали 

героїчну боротьбу народу проти фашистських 

загарбників. 

Портретні рисунки Трохименка 1941–1944 

років різні за композиційним вирішенням, 

технікою виконання та ступенем завершеності, 

деякі аркуші виконані лінійно, з мінімальним 

використанням тону, проте більшість 

побудовано на м‘якій тоновій плямі, яку 

художник узагальнено закладав щільними 

розчерками, іноді бічною поверхнею олівця 

або розтушовкою. Як живописцю Трохименку 

було головне спіймати загальні маси світла та 

тіні, а тому в аркушах практично відсутня 

деталізація. У своїх начерках художник наче 

приміряється до образу портретованого: деталі 

обличчя дещо змазані, неначе художник 

мимохідь ковзнув поглядом по моделі і навіть 

не сфокусував різкість за ці декілька 

миттєвостей часу. Такі «Академіки П. Сабанов 

і О. Леонтович» [2], «Обговорення журналу 

―Українське літературознавство‖» [11], 

«Портрет композитора П. О. Козицького» [13], 

«Портрет художника О. Шовкуненка» [15], 

«Портрет академіка М. Я. Луговцева» [16, 

арк. 1] та ряд інших. Просторовість та 

середовищність цих зарисовок досягається 

завдяки узагальненості власних тіней разом із 

падаючими, що в принципі властиво рисунку 

Трохименка. Примітно, що й тон Трохименко 

використовував виключно як живописну 

пляму, а не для виявлення конструкції форми.  

Враховуючи композиційну ідею 

майбутньої картини, художник часто робить 

відповідні композиційні портретні начерки 

декількох осіб, шукаючи виразність повітряної 

перспективи, як в «Портретах Є. Кирилюка, 

Л. Славіна і А. Калиновича» [17], «Портретах 

І. Кочерги і А. Линьковського на засіданні» 

[18], «Портретах професорів Л. Славіна і 

С. Маслова» [23]. Деякі композиційні 

портретні аркуші можна цілком віднести до 

жанрових зарисовок, оскільки увага в них 

більше сконцентрована на дії, ніж на портреті. 

Аркуш «Поет Кость Герасименко диктує свої 

твори» [21, арк. 2] представляє собою, по суті, 

начерк жанрової сцени, який за композицією 

нагадує академічні постановки з рисунка в 

КДХІ перших повоєнних років. Розташовані 

по обидва боки широкого столу, зайнятого 

аркушами паперу, поясна постать поета на 

передньому плані, а на другому – жінка-

друкарка за роботою. Рисунок «Академіки 

Л. Булахівський, А. Калинович і 

М. Рильський» [1], в якому використано 

улюблений Трохименком прийом контражуру, 

також має жанровий характер. Троє чоловіків, 

зайняті справами, сидять за столом з трьох 

сторін, на куті стола капелюх, книги.  

Елементи інтер‘єру використано 

Трохименком у багатьох рисунках, особливо 

художник любив ефект контражуру, 

вибираючи точку зору навпроти вікна. Цілісна 

тональна пляма обличчя на тлі світлого 

прямокутника вікна створює особливий ефект 

живописності, як в «Портреті академіка 

П. П. Буднікова» [12]. Одним з вдалих 

контражурних аркушів є «Портрет 

письменника Ю. Яновського» [20, арк. 1]. Тон 

згущується на профілі письменника, що сидить 

за столом на тлі вікна, а розчерки білої крейди 

концентруються у джерело світла, яке 

пронизує рисунок. Вільні, невимушені штрихи 

рисувального вугілля, що прозоро заповнюють 

тіні, своїм напрямом наче підкреслюють 

спрямованість світлових променів.  

Рисунки Трохименка сповнені 

життєдайного світла, завдяки якому набуває 

видимості форма. Цим вони викликають деяку 

аналогію із рисунками Рембрандта, особливе 

освітлення яких досліджував у повоєнні роки 

П. Білецький [4]. В рисунку XVII століття (і в 

рисунку Рембрандта зокрема) особливої ваги 

набуває джерело світла, з'являється реальний, 

побутовий простір [9, 17]. У мистецтві 

соцреалістичного спрямування увага була 

також спрямована на відтворення 

тривимірності простору. Після таврування усіх 

формальних елементів мистецтва, в 

українській живописній школі, з її багатими 

традиціями кольоропису, одним із 

найзначніших засобів виразності залишається 

саме світло, його можливості виявлення як 

форми, так і кольору.  

Композиційні рисунки «Слухають 

доповідь професора П. М. Попова про 

Максимовича» [26], «Портрети історика 

К. Т. Гуслистого і академіка Б. С. Чернишова» 

[19], «Портрети поета У. С. Фефера, 

архітектора В. І. Заболотного, художника 

О. О. Шовкуненка і літературознавця 

П. М. Попова» [22] також побудовано на 

контражурі, світлі та просторовості. Останній, 

виконаний на коричнево-сірому папері 

графітним та кольоровим олівцями з 

використанням крейди, схожий на 
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скульптурний рельєф, де профіль одного 

портретованого накладається на профіль 

наступного і утворює структурований 

ритмічний ряд.  

У рисункових аркушах, створених 

Трохименком в евакуації, використано 

переважно графітний олівець, іноді з 

розтушовкою, на білому, коричневому або 

сірому папері; деякі рисунки виконано 

вугільним олівцем та сангіною. Як 

живописець, К. Трохименко акцентував саме 

на живописних можливостях рисувальних 

матеріалів. Відкидаючи сухість штрихів 

графітного олівця, Трохименко дозволяв 

рухливим, живим, нескутим лініям-розчеркам 

вільно шукати форму в просторі паперу. 

Користаючись можливостями м‘якої фактури 

вугільного олівця, художник підкреслював 

вібрації повітря довкола форми, створюючи 

виключно живописне відчуття середовища. В 

ряді більш тривалих рисунків художник 

доповнює сріблястість графіту або оксамит 

вугілля теплотою бордового олівця. Ці аркуші 

вирізняє вишукано живописна тепло-холодна 

гра рисункових матеріалів у поєднанні із 

насичено-сірим підкладом кольорового паперу 

та проблисками крейди. Ці портрети 

Трохименка є цілком самостійними 

станковими творами.  

Одним з найцікавіших за композиційним 

рішенням є аркуш «Архітектор 

В. І. Заболотний на засіданні АН УРСР» [3]. 

Як і в інших композиційних начерках, постать 

Заболотного зображено серед інших присутніх 

на засіданні. Міцна, чітка контражурна пляма 

профілю академіка на тлі вікна збалансована 

м'яким, без контрастів, начерком жіночого 

профілю на передньому плані. Ледь намічені, 

більше тоном, ніж лінією, постаті інших 

науковців та деталі інтер'єру збагачують 

композицію. Цілісну тінь профільного 

портрету «Портрет М. М. Середенка» [14] 

щільно закладено підкладкою бордового 

олівця, яка просвічується крізь активний 

вугільний штрих. Легкі доторки крейди 

вирізняють світлові частини обличчя. 

Узагальненістю образів вирізняється аркуш 

«На засіданні» [10]. В цьому рисунку особливо 

відчувається, що портретні образи були для 

Трохименка лише приводом для зображення 

світла, це об‘єкти, на яких зупиняється 

промінь, щоб заломившись під певним кутом, 

рушити далі, у безкінечний простір. 

Художника цікавлять не стільки портретні 

риси схожості, скільки можливість виявити 

особливості рельєфу фізичної перешкоди, яка 

постала на шляху світлового променю, у 

конфлікті з якою народжуються прозорі тіні, 

наповнені енергією чисельних рефлексів.  

У подібній техніці виконані також аркуші 

з колекції НХМУ: «Портрет композитора 

М. Вериківського» (1944, Грс-586), 

опублікований в розвідці  І. Врони про життя і 

творчість Трохименка [5], «Портрет 

письменника М. Стельмаха» (б. р., Грс-588), 

«На засіданні АН УРСР в Уфі» (1943, Грс-

589).  

Наукова новизна. В портретних аркушах-

етюдах Карпа Трохименка до картини 

«Засідання АН УРСР в Уфі» наочно 

простежується різниця у ставленні до 

виражальних засобів мистецтва знищеного на 

той час авангарду та остаточно сформованого 

соцреалізму. Точка, лінія та площина як 

провідні художні елементи авангарду 

втрачають своє значення, залишаючись 

певною мірою лише в арсеналі графіків. У 

рисунку живописців-станковістів особливої 

ваги набуває тон, світлотіньові градації, 

власне, енергія світла.  

Сам Карпо Трохименко, як зрозуміло з 

його спогадів [7, 19], ставився до цих рисунків 

як до допоміжного матеріалу. Не зважаючи на 

те, що в багатьох аркушах використано 

елементи жанрової композиції (начерки 

декількох осіб у просторі, у взаємодії, з 

елементами інтер‘єру), художник не приділяв 

уваги композиції конкретного аркуша, адже всі 

вони – лише шматочки пазла, уривки 

майбутньої композиції. Саме тому більшість 

цих портретів і дійсно не мають самостійного 

значення, як станкові твори, проте 

розкривають для нас творчий метод 

художника, спосіб його мислення: тоном, а не 

лінією; світлотінню, а не конструкцією; 

середовищем, а не об‘єктом. Це зарисовки-

нотатки, замальовки-щоденникові записи, 

начерки-вузлики на згадку.  

Висновки. Портретні аркуші-етюди Карпа 

Трохименка до картини «Засідання АН УРСР в 

Уфі», вирізняються легкістю виконання, 

особливою життєвістю, адже люди не позують 

художнику, який наживо схоплює їхні 

природні пози, жести, вирази обличчя. В 

рисунку Трохименка лінія не має самоцінного 

значення і сприймається лише як частина 

світлотіні, розчиняючись у загальній тоновій 

плямі. Важливу роль в рисунку Трохименка 

відіграє колір. Аркуші, побудовані на складній 

тепло-холодності кольорового паперу, 

сріблястого графітного олівця та кольорового 

олівця або сангіни і крейди, набувають 

значення самостійних творів. Цикл портретів 

видатних українських науковців – академіків, 
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митців, літераторів, створений Карпом 

Трохименком, має не лише історико-культурну 

цінність, а є значною пам‘яткою українського 

станкового рисунка періоду Великої 

Вітчизняної війни. 
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«ХУДОЖНІ» ТА «ВІЗУАЛЬНІ» ОБРАЗИ  

У СУЧАСНОМУ ОБРАЗОТВОРЧОМУ МИСТЕЦТВІ 
 

Мета роботи полягає в осмисленні особливостей «художнього» та «візуального» образу у сучасному 

образотворчому мистецтві. Основним методологічним підходом є культурно-семіотичний аналіз форм прояву 

візуалізації сучасної художньої культури. Застосування системного підходу дозволило вивчити семіотичні 

системи, що сприяють усебічному розкриттю проблеми семантики сучасних форм візуалізації. Інтегративний 

підхід уможливив дослідження у нових формах візуалізації сучасної художньої мови, що поєднала в собі 

інформаційну та естетичну функції. Системно-ціннісний та історико-типологічний підходи дозволили виявити 

роль та функції мистецтва public art у формуванні образно-сюжетної структури в сучасній українській культурі. 

Через виявлені зміни традиційні образи візуалізуються за допомогою нової художньої мови, що не відповідає 

традиційним змістам художнього образу. Наукова новизна роботи полягає в розширенні особливостей 

«художнього» та «візуального» образу у сучасному образотворчому мистецтві. Зокрема, вказано, що сьогодні 

культура змінює свої спрямування з вербальної на візуальну комунікацію, тому головним завданням 

художнього образу стає візуальний спосіб передачі інформації та спілкування з аудиторією на певному 

культурному рівні. Художні образи є засобами трансляції та передачі інформації, що нерозривно пов‘язані з 

культурним контекстом, вони завжди виходять за межі простого зображення дійсності та мають радше 

елітарний характер. Водночас візуальні образи звертаються до суспільства наочною та знайомою для нього 

візуальною мовою, комунікуючи із глядачем, візуалізуючи певну інформацію або ідею. Висновки. Відтак 

художні та візуальні образи мають як спільні точки, так і відмінності: візуальний образ, власне, є складовою 

художнього образу і відрізняється від нього певною об‘єктивністю та узагальненістю. Сучасні митці працюють 

на межі між візуальністю та художнім образом, наповнюючи свої твори різними соціальними та естетичними 

функціями. Однак для того, щоб розуміти художні образи, глядач має бути інформаційно та культурно 

підготовленим, а візуальні образи — легко сприйматися широкою аудиторією.  

Ключові слова: сучасне мистецтво; художній образ; візуальний образ; сучасна культура; public art; 

візуалізація. 

 

Mironova Tatiana, Ph.D. in art, Director, City Gallery ―Lavra‖ 

"Artistic" and "visual" images in contemporary art 

The purpose of the article is to comprehend the features of "artistic" and "visual" images in contemporary art. 

Methodology. The main methodological approach is the cultural-semiotic analysis of the forms of manifestation of 

visualization of contemporary art culture. The application of a systematic approach allowed us to study semiotic 

systems that contribute to the comprehensive disclosure of the problem of the semantics of modern forms of 

visualization. The integrative approach has enabled research in new forms of visualization of modern artistic language, 

which combines informational and aesthetic functions. System-value and historical-typological approaches allowed to 

reveal the role and functions of public art in the formation of image-plot structure in modern Ukrainian culture. Due to 

the revealed changes, traditional images are visualized with the help of a new artistic language, which does not 

correspond to the traditional meanings of the artistic image. The scientific novelty of the work lies in the expansion of 

the features of "artistic" and "visual" images in modern fine arts. In particular, it is noted that today‘s culture changes its 

direction from verbal to visual communication, so the main task of the artistic image is a visual way of transmitting 

information and communicating with the audience at a certain cultural level. Artistic images are means of transmitting 

and transmitting information that are inextricably linked to the cultural context, they always go beyond a simple 

depiction of reality and are rather elitist in nature. At the same time, visual images address society in a visual and 

familiar visual language, communicating with the viewer, visualizing certain information or idea. Conclusions. 

Therefore, artistic and visual images have both common points and differences: the visual image, in fact, is a 
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component of the artistic image and differs from it by certain objectivity and generalization. Contemporary artists work 

on the border between visuality and artistic image, filling their works with various social and aesthetic functions. 

However, in order to understand artistic images, the viewer, as a rule, must be informationally and culturally prepared, 

and visual images must be easily perceived by the public. 

Key words: contemporary art; artistic image; visual image; modern culture; public art; visualization. 
 
 

Актуальність теми дослідження. У 

сучасному суспільстві з розвитком нових 

цифрових та інформаційних технологій 

відчувається нагальна потреба у швидкому 

поширенні інформації та знань. Універсальна 

мова мистецтва блискавично та дуже гостро 

рефлексує на соціальні та історичні зміни, 

трансформації суспільних ідеологій, 

впливаючи на людину пізнаваними та 

знайомими їй об‘єктами — художніми 

образами. Так, за допомогою художніх образів 

сучасна культура діалогує із суспільством, 

формуючи загальне поле масової культури.  

Усі мистецькі об‘єкти, чи то традиційні 

скульптура, живопис чи графіка, чи нові 

медійні мистецтва, постають продуктом 

свідомості художника, який спочатку 

«виношує» ідею або образ, а потім втілює в тій 

чи іншій техніці. При цьому художній образ, 

який вони транслюють у реальність, виконує 

свою соціальну функцію тільки за наявності 

естетичної комунікації у сучасному йому 

суспільстві. А сьогодні, створюючи художні 

образи, митці не завжди намагаються зробити 

їх зрозумілими та доступними для глядача. 

Тож художній твір, взятий сам по собі, без 

визначеного культурного чи історичного 

контексту, без розуміння реципієнтом системи 

культурних символів та кодів, за висловом 

Ю. Лотмана, стає «подібним до напису на 

надгробку іноземною мовою» [8, 207]. Кожен 

художній образ як акт художньої комунікації 

виникає на межі об‘єктивного та 

суб‘єктивного, завжди маючи на увазі не лише 

особистість його автора, а й певну групу 

глядачів, які розуміють визначену знакову 

систему. Крім того, художні образи доволі 

часто створюють та використовують як засоби 

впливу на суспільство. Від діапазону 

сприйняття суспільством системи знаків та 

символів, вкладених автором у мистецький 

твір, і залежить сила впливу художнього 

образу, що має: 

– викликати у глядача внутрішній діалог; 

– узагальнювати (містити «великі ідеї» та 

бути в актуальному контексті сучасності); 

– викликати емоції та почуття; 

– утримувати стійкий інтерес 

глядача [11, 153].  

Сукупність цих факторів (за 

С. Даніелем — «сукупність умов розуміння») 

обумовлює життєздатність художнього образу, 

виразність його суспільної комунікації. Від 

сили впливу кожного з них та завдяки 

гармонійному співіснуванню знаків та 

символів у мистецькому творі залежатиме його 

значущість в історії мистецтва або навпаки — 

одноденність. Адже твори мистецтва, які не на 

часі, неактуальні, або без ідеї, яка б 

відгукувалася в глядача, не будуть виконувати 

комунікаційної функції і стануть лише 

декоративним об‘єктом. Відсутність 

художнього образу в мистецькому творі 

робить його нецікавим для глядачів. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Пришвидшення темпу життя привело до зміни 

мови суспільних комунікацій: з вербальної на 

візуальну. Це інспірувало чимало наукових 

досліджень з вивчення, визначення проблеми 

художнього образу, так і понятійного апарату 

усієї сфери візуального. Дослідження 

специфіки художнього образу в мистецтві 

кінця ХХ — початку ХХІ століття відбувалося 

також із залученням методів психології, позаяк 

творче бачення кожного художника 

насамперед залежить від психології його 

особистості. Так, до вивчення художніх 

образів у різних контекстах часто звертаються 

вчені-психологи, як-от Р. Арнхейм, 

Б. Ананьєв, М. Берштейн, Л. Веккер, 

Л. Виготський, П. Гальперін, В. Зінченко, 

О. Леонтьєв, С. Рубінштейн та ін. В 

історичному контексті психологічне вивчення 

образу відбувалося паралельно із зародженням 

та становленням психології як науки, оскільки 

перші принципові позиції дослідження образу 

були закладені ще в античній філософії [5, 90]. 

У психологічній науці категорію образу 

розглядали майже всі психологічні напрями. І 

сьогодні до образу часто звертаються різні 

методики і практики (гештальт-терапія, 

когнітивна терапія та ін.) [11, 154]. При цьому 

невизначеність дослідницьких завдань, 

відсутність чіткої логіки та заангажованість 

багатьох науковців значно уповільнюють цей 

процес та лишають поза увагою 

мистецтвознавчої науки проблемні питання 

розуміння художнього образу. 

Метою пропонованої публікації є 

осмислення особливостей «художнього» та 

«візуального» образу у сучасному 

образотворчому мистецтві. Наукова новизна 
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роботи полягає в розширенні особливостей 

«художнього» та «візуального» образу у 

сучасному образотворчому мистецтві під 

впливом спрямування культури комунікації з 

вербальної на візуальну. У роботі підкреслено, 

що головним завданням художнього образу 

сьогодні стає візуальний спосіб передачі 

інформації та спілкування з аудиторією на 

певному культурному рівні. Водночас 

візуальні образи звертаються до суспільства 

наочною та знайомою для нього візуальною 

мовою, комунікуючи із глядачем, візуалізуючи 

певну інформацію або ідею. 

Виклад основного матеріалу. Митці за 

своєю природою гостріше за інших реагують 

на навколишні обставини, використовують у 

творчості знайомий багатьом арсенал творчих 

засобів, підіймаючи їх, проте, до рівня 

художнього образу. Упродовж століть 

існування мистецтва автори збагачують власну 

образність засобами візуального, що, 

відповідно до загальних тенденцій історичного 

розвитку, постійно оновлюються. При цьому 

вони незмінно залишаються інформативними 

та лаконічними, адже художній образ при 

здатності поєднувати кілька сенсів все ж таки 

має бути конкретним і компактним як 

найбільш точний засіб передачі повідомлення 

інформації до реципієнта. 

Головні запитання, які має ставити глядач 

– який сенс вкладає автор у свою роботу. А 

завданням художника є відповідь на це 

запитання. І ці відповіді часто бувають значно 

цікавішими за саму роботу. Водночас таке 

мистецтво вимагає від глядача певних знань та 

рівня свідомості, позаяк за своєю природою 

мистецтво сприймається зором за його 

формою неодмінно приховано непомітну 

змістовну складову, що зазвичай передає 

значно більше інформації, ніж здається на 

перший погляд. Саме наявність цієї складової 

свідчить про тенденцію до формалізації 

змістовних елементів, до їхнього своєрідного 

застигання, перетворення на штампи, а 

відтак — до повного переходу зі сфери 

візуального в умовну систему універсальних 

знаків та кодів [8, 12]. Знакова система 

сучасного мистецтва завдяки доволі 

глобалізованому арт-простору значно більш 

доступна та конкретна, порівняно з, 

наприклад, голландським та фламандським 

живописом ХVІІ століття. Завдяки технічним 

засобам вся культура і мистецтво нині є 

доступними для споглядання, вони легко 

перетинають межі країн та навіть континентів, 

формуючи загальні світові тенденції 

культурно-мистецького розвитку, спираючись 

на візуальні образи, символи і знаки. 

У багатьох художників створені ними 

художні образи стають прозивними та 

починають «самостійне» існування, 

паралельне з творчим життям самого автора. 

Приміром, створений майже тридцять років 

тому Віктором Сидоренком образ 

транзитивної людини — 

«героя/об‘єкта/фантома» (як його визначає сам 

художник)  у сприйнятті глядачів, а також 

мистецтвознавців та критиків живе новим, не 

передбаченим автором життям, породжуючи 

нові значення та змісти. За твердженням 

О. Аккаш, «візуальний образ людини-в-

спідньому усуває скептицизм з приводу 

соціальних функцій мистецтва, наочно 

візуалізуючи його комунікативну роль у 

підтримці соціальної пам‘яті й її індивідуації, 

не абсолютизуючи минуле і не ідеалізуючи 

майбутнє» [3, 39]. Автор сам зізнається, що як 

глядачі, так і колеги використовують його 

образи абсолютно в інших контекстах, 

наприклад «образи проекту ―Жорна часу‖, 

показаного на Венеційській бієнале (2003), 

було сприйняте багатьма глядачами як пам‘ять 

про Голодомор в Україні або про трагедію 

Чорнобиля. Для мене ж тут ішлося не про 

конкретні історичні події, а про драму часу, 

котрий маніпулює окремим людським життям, 

розчиняє особистість у черговому 

ідеологічному проекті» [3, 42]. На противагу 

художнику, який наповнює свій персонаж 

глибоким філософським змістом, дослідники 

наділяють персонаж В. Сидоренка 

божественими рисами, надають йому ознак 

пророка, а інколи сприймають його ґенезу в 

контексті розвитку мистецтва як 

перформативного дійства. Використання 

одного персонажа в різних послідовних серіях 

в естетичній системі Віктора Сидоренка — 

наскрізне та природне. Воно завжди, залежно 

від авторського задуму, є діалектично 

складною аналогією з його життям. На 

кожному етапі свого послідовного розвитку 

герой/об‘єкт/фантом постає перед глядачем 

по-новому [8, 210]. 

Проекти «Шахтарський фольклор», «План 

втечі з Донецького регіону» (2007 — 

дотепер) — своєрідний автобіографічний епос 

для художника Романа Мініна. У творчих 

людей стан повноти життя часто синонімічний 

професії. У самого Романа та героїв його 

творів, втілених в образах шахтарів, як каже 

сам художник, «є щось спільне: адже 

художник брудниться у фарбу, а шахтар — у 

вугілля. Обоє копаються: художник — 
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усередині себе, шахтар — у землі» [10]. У ході 

дослідження творчості Романа Мініна стає 

зрозумілим, що це той випадок, коли художній 

образ сам обрав художника. Для створення 

робіт йому, як представнику донецького 

регіону, не потрібно було щось досліджувати 

або витрачати час на збирання матеріалів, 

адже він виріс у шахтарській родині і знає цю 

тему дуже добре. Роман використовує в 

роботах знайомі глядачу візуальні образи: у 

серії робіт «Свій–Чужий» він поєднав образ 

ксеноморфа
1
 з шахтарем як стереотипним 

символом Донецької області, підкреслюючи, 

що багато людей з цього регіону сьогодні 

сприймаються «чужими». Сьогоднішній успіх 

робіт Мініна став результатом довгого 

творчого шляху: від різкої критики чиновників 

та закриття виставок — до вдалих продажів на 

найкращих світових аукціонах. Образ шахтаря 

в його творчості завжди пов‘язаний з його 

життям, є реакцією на зовнішні події. 

Художник змінює техніку створення, 

експериментує з матеріалами та контекстом, 

надаючи своєму художньому образу 

багатогранності та розширюючи змістовність.  

Художніми образами фотопроекту Сергія 

Мельниченка «SUPERHEROES» (2014–2015) 

стали знайомі кожному популярні персонажі 

комп‘ютерних ігор, «поєднані» автором із 

реальними людьми на вулицях. Таким чином 

художник ставить запитання: «Хто є Героєм 

нашого часу? Який він? Які його якості? Що 

таке героїзм? Що таке подвиг? Чи він 

актуальний сьогодні?». Художній образ 

«героя» Сергія Мельниченка — не ідеальний, 

він може бути некрасивим, худим, не 

працьовитим, суперечливим, продуманим, 

неуважним. У кожної людини — різні герої. 

Для одних — це ті, хто вершить подвиги, 

жертвують собою в ім‘я якихось світлих ідей 

або для порятунку від небезпеки, для інших — 

прості люди, які говорять правду і живуть по 

справедливості в той час, коли брехня та зрада 

є буденними явищами. У творчості художника 

герої — універсальні, вони створюються в уяві 

та одночасно існують у підсвідомості людини, 

утворюючи асоціативний ряд — таким чином 

один і той же образ може виглядати по-

різному. Для втілення цього розмаїття Сергій 

Мельниченко ототожнює сучасних вуличних 

«перехожих» із героями коміксів та 

популярних кінофільмів. Сила глибини 

художнього образу тут досягається за 

допомогою прирівнювання абстрактних 

моделей до найбільш неочікуваних, несхожих 

на них у реальному житті. А засоби фотографії 

дозволяють художнику імпровізувати, 

проявити естетику тотожності, висуваючи на 

одному полюсі традиційні системи 

персонажів, сюжетних схем та інших 

структурних елементів, а на другому — 

рухливу форму художньої творчості [8, 210]. 

Митці використовують художні засоби, 

що створюють широкі зовнішні зв‘язки, 

сукупність яких формує особливе середовище, 

особливу атмосферу твору — іншими словами, 

«художній контекст», що містить композицію 

як «ядро» художньої комунікації. Мистецтво 

хоч і звертається до життя, втім, не є його 

простим відображенням, воно загострює, 

опрацьовує та віддає життєву енергію, 

утворюючи навколо себе живий простір, 

наповнений змістом [5, 150]. Художні образи є 

чітко спланованими та продуманими 

концепціями, їхній розвиток має свій сценарій, 

який часто залежить від історичних та 

культурних обставин. У тому чи іншому 

вигляді вони постійно виринають у творчості 

митців, формуючи психологічне звикання 

глядачів, а відтак і упізнаваність художників у 

сучасному арт-середовищі.  

Більшість людей сприймає та пізнає 

навколишній світ за допомогою візуальних 

образів. У сучасному мистецтві візуальний 

образ існує паралельно з художнім, втім, у 

мистецтвознавчій науці він більше 

асоціюється з мистецтвом public art. Сьогодні 

перенасичення інформаційного поля людини 

арт-об‘єктами вже зробило їх частиною 

життєвого простору. По суті, об‘єкти 

візуального мистецтва є певними художніми 

формами, що крім естетичного, набувають 

утилітарного змісту, зрозумілого широкій 

публіці. Втім, за визначенням В. Беньяміна, в 

цьому випадку «маси — це матриця, звідки 

будь-який звичний твір мистецтва виходить 

переродженим. Кількість переходить у якість: 

маси учасників призвели до зміни способу 

участі. <…> Розвиток і концентрація 

складають протилежність, що дозволяє 

сформулювати таке твердження: той, хто 

концентрується на мистецькому творі, 

заглиблюється в нього — входить у цей твір 

подібно до художника — героя китайської 

легенди, який споглядає свою завершену 

роботу. Тим часом маси, що розважаються, 

навпаки, занурюють твори мистецтва в себе. 

Найбільш показовою у цьому сенсі є 

архітектура, яка віддавна була прототипом 

мистецького твору, сприйняття якого не 

вимагає концентрації та відбувається в 

колективних формах» [1, 66–91]. Грань між 

образами візуальними та художніми досить 

тонка, вона балансує на межі мистецтва та 
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дизайну і часто ці два поняття використовують 

як рівнозначні. Утім, художній образ є 

ширшою категорією, що працює з 

філософським контекстом та потребує від 

реципієнта певних знань, тоді як образ 

візуальний є часто тільки повсякденним 

посередником-ретранслятором між 

художником та глядачем, максимально 

зрозумілим більшості. 

Термін «візуальне мистецтво» («arts 

visuells» («visual arts») вводить мистецтво у 

поле реальності) сформувався в епоху 

постмодерну і означує вид художньої 

творчості, що поєднує традиційні форми 

мистецтва та новітні зображальні техніки та 

прикладні декоративні форми, які 

фокусуються на візуальних образах і 

спрямовані на емоційно-почуттєве сприйняття. 

Це мистецтво, насамперед, засноване на 

концептуальному мисленні, воно, за 

переконанням дослідника Д. Бакер та куратора 

Ральфа Ругоффа, визначає «ідею 

переосмислення просторового сприйняття 

людини і навколишнього середовища через 

концепт візуального мистецтва» [12, 11]. При 

цьому Ругофф наголошує на необхідності 

переосмислення не лише понятійно-

категоріального апарату сучасних візуальних 

мистецтв, а й, власне, ставлення до категорії 

простору та можливостей взаємозв‘язків та 

взаємодій простору з мистецтвом [12, 11]. Таке 

твердження порушує питання необхідності 

дослідження мистецтва public art у контексті 

розвитку суспільства, позаяк його основною 

функцією є просвітницька та інформаційна, а 

вже потім –естетизація міського простору. 

Інноваційні форми роботи з простором 

оновлюють розуміння онтологічних основ 

мистецтва на нових соціокультурних рівнях. 

І. Мальковська зазначає, що «різко зросла 

доступність видів та об‘єктів інформації; 

інтернет-комунікації змінюють уявлення про 

простір і час; розгорнулася універсалізація 

шоу-культури, що породжує нові уявлення про 

дозвілля, вільний час, самореалізації, 

самопрезентації; змішання культур створює 

транскультурного мислення і т. ін.» [9, 46]. 

Митці, які працюють із візуальними образами, 

для створення своїх арт-об‘єктів сьогодні 

послуговуються тими ж художніми засобами, 

що і класичне мистецтво, з підкресленим 

акцентом на технологію та 

«зробленість» (майстерність). Так, за 

визначенням В. Власова, «термін ―візуальний‖ 

необхідно застосовувати не до художніх, а до 

технічних видів діяльності та до естетико-

технологічних способів формотворення, як-от 

дизайн, стайлінг або мистецтво 

оформлення» [2, 196–197]. Саме так 

характеризують публічні мистецтва, створені 

для вуличних та громадських просторів —

міських парків, громадських та культурних 

центрів, прибудинкових територій. Ці об‘єкти 

мають функціональне навантаження, зокрема 

формують міський простір, обіграючи 

зовнішні комунікаційні системи, відіграючи 

роль об‘ємних пластичних об‘єктів, 

спеціальних знаків-символів [4]. Таке публічне 

мистецтво дедалі частіше виходить за межі 

галерей, ярмарків та виставок, займає місце у 

повсякденному житті людини. Утилітарна 

функція візуального образу зумовила його 

тиражність та повторюваність, а також певну 

матеріальність: адже твори public art є радше 

«об‘єктами», ніж «художніми творами» в 

традиційному розумінні. Прикладом 

застосування візуальних образів у міських 

просторах у сучасному українському 

мистецтві є роботи Єгора та Микити Зігур — 

молодих скульпторів, авторів інсталяцій та 

арт-об‘єктів, творчість яких відома як в 

Україні, так і за кордоном. Обидва художники 

працюють з актуальними сьогодні темами — 

збереження довкілля, людських стосунків, 

розкриваючи інші проблеми глобального 

суспільства: ідентифікацію у 

мультикультурному світі, консюмеризм та ін.  

Великі, складні у виконанні об‘єкти брати 

створюють зазвичай разом. Нестримний рух 

уперед, прагнення до нового і кращого, 

розвиток та творення, отримання інформації та 

мотивація — все це втілилось у металевому 

скульптурному об‘єкті «R/Evolution», 

встановленому Єгором та Микитою Зігурами у 

Дніпрі біля приватної клініки «A2 

clinic» (2020). Арт-об‘єкт виконано з понад 

тисячі зварених між собою полірованих 

стрижнів та труб з нержавіючої сталі, їхня 

загальна кількість складає понад 1000 

одиниць. Саме за допомогою обраного методу 

формотворення художникам вдалося 

візуалізувати процес руху. У схожій техніці 

створено скульптурну композицію 

«Єднання» (2020), встановлену в Києві на 

Дніпровській набережній. Ідея твору не 

обмежується тілесним виміром: йдеться про 

розчинення одна в одній двох протилежностей, 

завдяки яким кожна людина формується як 

єдине ціле. Скульптура «Ская. Телепортація», 

встановлена у просторі клубу «SkyBar» у 

Києві — сповнена жіночності та 

привабливості, її силует наче заряджає простір 

позаземною енергією, що «рухається поміж 

сторінок історії, залишає нашу планету у 
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пошуках істини, або, можливо, повертається з 

новими знаннями про Всесвіт» [7]. 

Проблема забруднення світового океану  

чи не найактуальніша зараз тема дискусії для 

людей, що опікуються долею планети. Сотні 

видів флори і фауни, які опинилися під 

загрозою, кілометри сміття, острови пластику. 

Митці не можуть залишатись осторонь, 

пропускаючи крізь себе навколишню 

дійсність, і, можливо, знайдуть 

альтернативний шлях порятунку. 

«Медуза LDPE» (з проекту «Нова 

Археологія»), створена Микитою та Єгором 

Зігурами для виставки «Середовище 

існування. Маніфест 2020» (галерея «Лавра», 

2020), — скульптура, що «народилася із 

вторинного, зайвого, шкідливого. LDPE — 

маркер поліетилену низької щільності. Те, що 

було брудом, непотребом, що люди викидали, 

наче саме не згодне з таким варварством, тож 

створює нове, знищене через нього життя» (з 

авторської концепції). Тему збереження 

довкілля скульптори розвивають у лаконічних 

та яскравих композиціях «Рівновага» та 

«Райський Гранат» (2017). Микита та Єгор 

Зігури — майстри лаконічної форми, яку вони 

доповнюють грою з кольором та 

експериментами з матеріалами. Їхні 

скульптурні об‘єкти виконані в унікальній 

інноваційній техніці аерографії. Єгор більше 

працює з контекстом, створюючи свої арт-

об‘єкти у класичних формах та технологіях. У 

своїх роботах художники осмислюють 

багатогранність людської природи, що стає 

центром їх мистецьких пошуків. За допомогою 

поєднання традиційних та сучасних матеріалів 

автори досягають рівноваги між активним 

творчим розвитком та гармонією 

навколишнього середовища.  

Висновки. Художні образи (як засоби, 

призначені для трансляції та передачі 

інформації) повинні бути доступними та 

зрозумілими широкій аудиторії. В епоху 

цифрових технологій та швидкого темпу життя 

культура змінює свої спрямування з 

вербальної на візуальну комунікацію, тому 

головним завданням художнього образу стає 

візуальний спосіб передачі інформації та 

спілкування з аудиторією на певному 

культурному рівні. Художні образи 

нерозривно пов‘язані як із самими митцями і 

їхнім світоглядом, так і з культурним 

контекстом, вони завжди виходять за межі 

простого зображення дійсності та мають 

радше елітарний характер.  

Водночас у сучасному мистецтві 

розвивається напрям public art, що за своєю 

природою звертається до суспільства наочною 

та знайомою для нього візуальною мовою. 

Художні об‘єкти, встановлені митцями в 

публічних просторах, комунікують із 

глядачем, візуалізуючи інформацію та ідею, 

задуману художниками. Отже, художні та 

візуальні образи мають як спільні точки, так і 

відмінності: візуальний образ, власне, є 

складовою художнього образу і відрізняється 

від нього певною об‘єктивністю та 

узагальненістю. Сучасні мистці часто 

працюють на межі між візуальністю та 

художнім образом, наповнюючи свої твори 

різними соціальними та естетичними 

функціями. Однак для того, щоб розуміти 

художні образи, глядач, як правило, має бути 

інформаційно та культурно підготовленим, а 

візуальні образи — легко сприйматися 

широкою громадськістю без такої підготовки.  
 

Примітки 

 

¹ Інопланета істота з фільму «Чужий». 
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КУРТУАЗНІ МОТИВИ У МИСТЕЦТВІ ВИСОКОГО СЕРЕДНЬОВІЧЧЯ 
 

Мета роботи. У статті досліджуються куртуазні мотиви у мистецтві високого Середньовіччя та 

аналізуються підстави ідейної і образно-символічної репрезентації куртуазних образів у різних мистецьких 

формах цієї доби. Методологія. Дослідження змісту куртуазних мотивів та образів, визначення ідейних підстав 

їх образно-символічної репрезентації здійснювалося шляхом застосування історичного, аналітичного, 

символіко-алегоричного методів. Наукова новизна. У статті аналізуються куртуазні мотиви та образи у 

мистецтві високого Середньовіччя, визначаються ідейні підстави їх образно-символічної репрезентації у різних 

мистецьких формах цієї доби. Висновки. Візуальні образи середньовічних майстрів створюють світ куртуазії, 

наповнюючи куртуазний універсум великою кількістю сюжетів, що відображають спосіб і стиль життя як 

лицарів, так і їх Прекрасних дам. І тим самим допомагають зрозуміти норми і приписи куртуазії, моделі 

поведінки учасників куртуазного дійства, відповідні ритуали й етикетні норми куртуазних відносин, їх 

атрибутику і стилістику. Задля цього художники використовували різні прийоми: яскраву кольорову гаму, 

насиченість символами, геральдику, вбрання тощо. Особливою популярністю користувалася троянда як 

квінтесенція готичного мистецтва, його куртуазний і релігійний символ, втілення ідеалу лицарського служіння 

Прекрасній дамі і поетизований християнський образ Діви Марії.  

Ключові слова: куртуазія; мистецтво; Середньовіччя; лицарство; геральдика. 
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Courtly Motives In The Art Of The High Middle Ages 

Purpose of the article. The article presents a study of courtly motives in the art of the high Middle Ages and the 

foundations of the ideological and figurative-symbolic representation of courtly images in various artistic forms of this 

era. Methodology. The study of the content of courtly motives and images, the definition of the ideological foundations 

of their figurative and symbolic representation was carried out through the use of historical, analytical, symbolic, and 

allegorical methods. Scientific novelty. The article examines courtly motives and courtly images presented in the art of 

the High Middle Ages, identifies the ideological foundations of their figurative and symbolic representation in various 

artistic forms of this era. Conclusions.  The visual images of medieval masters create the world of courtly, filling the 

courtly universe with numerous subjects that reflect the image and lifestyle of both knights and their Beautiful ladies. 

And thus they help to understand the norms and prescriptions of courtesy, the models of the participants' behavior in the 

courteous action, the corresponding rituals and etiquette norms of courteous relations, their attributes, and stylistics. In 

order to do this, the artists used various techniques - bright colors, saturation with symbols, heraldry, outfits, etc. 

Especially popular was the use of the rose image, which became the quintessence of Gothic art, its courtly and religious 

symbol, the embodiment of the ideal of chivalry to the Beautiful Lady, and a kind of reflection of the Christian image of 

the Virgin Mary. 

Key words: courtesy; art; Middle Ages; chivalry; heraldry. 
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Актуальність теми дослідження. Культура 
Середньовіччя представляє специфічну, 
неповторну і властиву тільки їй модель, що 
складається з таких різних типів культури, як 
духовно-релігійна, лицарська, міська і 
народна. Основні ж образи, продуковані цими 
культурами, знаходять відображення і у 
середньовічному мистецтві. Серед таких 
образів лицарської культури – образ 
Прекрасної дами, сформований у високому 
Середньовіччі в межах концепції куртуазії, і 
який, на думку одного з найбільш впливових 
сучасних мислителів С. Жижека, не втратив 
актуальності і у XXI ст., а «логіка куртуазної 
любові до сих пір визначає умови, яким 
підпорядковуються відносини між статями» [3, 
131].  

Ж.-К. Шмітт, відомий французький 
історик-медієвіст, при розробці теорії 
середньовічного образу використовує 
латинський термін «imago», який дозволяє 
об‘єднати його богословсько-антропологічне і 
символічне розуміння з ментальним. І тому 
осягнення смислу культури і мистецтва 
Середньовіччя, на думку вченого, потребує 
дослідження всього поля imago у 
взаємозв‘язках його внутрішніх елементів та з 
врахуванням специфіки історичного розвитку 
[11]. 

Складність поняття imago і необхідність 
вивчення його смислових конотацій у 
середньовічній культурі, як зазначає 
С. Лучицька, відкриває перед вченими нові 
перспективи: «Поняття imago – в центрі 
середньовічної концепції світу і людини: цей 
термін відсилає не тільки до зображень 
(скульптур, вітражів, мініатюр тощо), але і до 
вербальних образів – метафор, алегорій 
літературних творів і проповідей» [7, 50]. 
Однією з таких перспектив, з огляду на 
множинність функцій середньовічних 
зображень, є дослідження куртуазних мотивів 
у мистецтві високого Середньовіччя.  

Аналіз досліджень і публікацій. 
Французький медієвіст Ж.-К. Шмітт і вчені із 
групи «Groupe image», використовуючи 
формальний аналіз, методи серійної і 
реляційної іконографії, семіотику і 
компаративістику, почали розглядати твори 
середньовічного мистецтва як повноцінні 
джерела історичного дослідження. Значний 
внесок у вивчення західноєвропейського 
лицарства, особливостей їх світогляду, 
менталітету, аксіологічних пріоритетів внесла 
школа «Анналів» (М Блок, Л. Февр, Ж Дюбі, 
Ж. Ле Гофф та ін), швейцарський медієвіст 
Ж. Флорі, російські вчені П. Біциллі, 
А. Добіаш-Рождественська, Л. Карсавін, 
А. Гуревич, Ю. Безсмертний та інші вчені.  

Особлива заслуга належить Ж. Дюбі, який 
у своїх працях «Доба соборів: Мистецтво та 
суспільство 980-1420 років», «Святий Бернард: 
цистерціанське мистецтво», розглядаючи різні 
форми образотворчого мистецтва 
середньовічного Заходу, аналізує їх не самі по 
собі, а у контексті загального цивілізаційного 
розвитку. Вчений з‘ясовує причини з огляду на 
які у ХІІ ст. собори, в тому числі і собори 
Notre Dame, стають осередками цивілізаційних 
нововведень і втіленням основних тогочасних 
духовних інтенцій. 

Історик-медієвіст О. Воскобойніков 
з‘ясовує особливості формування картини 
світу Високого Середньовіччя та її 
відображення в образотворчому мистецтві 
(вітражі, мініатюри та ін.), а також розкриває 
роль художника у трансформації цієї картини.  

В. Даркевич, досліджуючи історію 
середньовічних розваг «від куртуазних 
веселощів до карнавалів», використовує 
чисельні мініатюри готичних кодексів, 
рукописів, часовників, бревіаріїв, псалтирів, 
житій Святих та інших релігійних книг, а 
також лицарських романів, фресок, предметів 
домашнього вжитку, представлених у різних 
європейських музеях. 

Мета представленого дослідження – 
виявити куртуазні мотиви у мистецтві 
високого Середньовіччя та з‘ясувати основу 
ідейної і образно-символічної репрезентації 
куртуазних образів у різних мистецьких 
формах цієї доби.  

Виклад основного матеріалу. Нові виміри 
буття високого Середньовіччя, спричинені 
особливостями світосприйняття, картиною 
світу, поставили і перед митцями нові 
завдання та цілі. Теоцентризм середньовічної 
культури й необхідність дотримання 
іконографічної традиції обмежували творчі 
можливості художників. Однак, образно-
символічна інтерпретація світу, її інтенція у 
сферу трансцендентного, невидимого і 
невимовного відкривала перед 
середньовічними митцями «можливість 
глибоких інтуїтивних прозрінь» (Й. Хейзінга) 
в осягненні цієї невидимої сутності, дозволяла 
створювати образи незрівнянної духовної 
напруги й емоційної сили [10]. Завдяки 
символічному мисленню середньовічні митці 
долали прірву, що розділяла світ реальний і 
трансцендентний. «Середньовіччя, – пише 
П. Біциллі, – створило символічне 
образотворче мистецтво і символічну поезію, 
створило багатий виключно складною і тонко 
розробленою символікою релігійний культ і 
філософію, яка зводиться до осягнення і 
розкриття символічного значення 
навколишньої дійсності» [1, 111]. 
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Феодальний оммаж перетворюється на 
своєрідний «куртуазний оммаж», зображення 
якого представлене у малих візуальних 
формах. Так, на мініатюрі алегоричної поеми 
Ніколя де Марживаль «Повість про пантеру 
любові», відтворюється сцена, де Дама 
подібно сеньйору приймає клятву вірності від 
закоханого лицаря-васала й бере його на 
куртуазну службу. Подібні приклади 
лицарського куртуазного кохання-служіння 
представлені і на чисельних скриньках та 
інших предметах повсякденного вжитку [4].  

Готичні собори, їх оздоблення, твори 
образотворчого мистецтва, книжкові 
мініатюри, мистецтво танцю, візуалізуючи ідеї 
лицарської культури, сприяють наповненню 
куртуазного універсуму високими етичними й 
естетичними цінностями.  

Святий Йосип із експозиції 
«Благовіщення» Реймського собору, як пише 
мистецтвознавець Є. Килимник, більше 
нагадує придворного лицаря, що володіє 
правилами галантно-куртуазної поведінки, ніж 
тесляра з євангельської легенди. «Тонкий і 
рухливий розум вгадується на жвавому 
обличчі з легким прижмуром очей, кокетливо 
закрученими вусами і невеликою кучерявою 
борідкою. Характерність і своєрідна краса 
цього обличчя, весь вигляд св. Йосипа 
мимоволі змушують згадати образ ідеального 
лицаря, яким він склався в середині XIII ст. в 
придворно-лицарському середовищі... Йосип 
представлений у скульптурі гордим і 
зухвалим, веселим і елегантним, люб‘язним в 
спілкуванні з собі подібними, здатним не 
тільки сидіти в сідлі з мечем в руках, а й 
складати вірші і грати на музичних 
інструментах» [5, 74].  

З часів хрестових походів особливою 
популярністю у Західній Європі починає 
користуватися образ Святого Георгія 
Побідоносця як еталон лицаря, що пронизує 
дракона списом та символізує перемогу добра 
над злом. І тому він «сприймався як сакральне 
увінчання і виправдання всього комплексу 
куртуазної культури». Що знайшло 
відображення в образотворчому мистецтві. 

Куртуазні мотиви представлені і у 
мистецтві малих візуальних форм. Так, ще 
каролінгські майстри, запозичивши у 
візантійських ідею оформлення письмового 
тексту як художнього, доповнивши його 
ілюстраціями-оповідями, перетворили 
зображення на самостійну складову наративу. 
Що вплинуло на появу у книжковому 
мистецтві Західної Європи наративної 
мініатюри, яка виконувала оповідно-повчальну 
функцію, оскільки мініатюристи, що 
працювали у монастирських скрипторіях, 

розміщували зображення-оповіді, перш за все, 
у релігійних книгах – Біблії і Псалтирі тощо. 

Відновлення процесу урбанізації у 
високому Середньовіччі призводить до 
формування чисельних цехів і гільдій, серед 
яких і корпорація художників (ymagiers) й 
створення міських скрипторіїв. 
Іконографічний репертуар книг розширюється 
і завдяки появі поем та романів про лицарське 
життя. Художники-мініатюристи і копіїсти  
працювали над часословами, ілюмінуванням 
рукописів історичних хронік і літургійних 
творів, створювали як релігійні, сакральні 
образи Ісуса Христа, Діви Марії тощо, так і 
образи (композиції), пов‘язані із світським, 
куртуазним життям лицарів та їх Прекрасних 
дам. У художніх майстернях мініатюристи 
виготовляли чисельні копії «Романа про 
Троянду» або «Романа про Олександра», які 
прикрашали прекрасні мініатюри, наповнені 
зображеннями з експресивною мімікою і 
жестами, драматизмом сюжетів [6].  

Спадщина мінезингерів (Minnes nger), 
німецькомовних лицарів, які під впливом 
провансальських трубадурів складають у кінці 
ХІІ – поч. ХІІІ ст.ст. власні «любовні пісні». 
Мінезанг (Minnesang) представлена у таких 
пам‘ятках німецької середньовічної культури і 
мистецтва, як ілюстровані манускрипти під 
назвами «Кодекс Манессе» (лат. Codex 
Manesse, англ. Manesse Codex, нім. Grosse 
Heidelberger Liederhandschrift, Великий 
Гейдельберзький рукопис) і «Вайнгартенський 
кодекс» [9].  

Основні теми зображень на мініатюрах 
кодексів – куртуазні сцени і сюжети із життя 
мінезінгерів: лицарські поєдинки і турніри, 
різні види полювання (особливо соколине), гра 
у шахи, танці, ігри та інші розваги. Але 
головна тема більшості мініатюр – die Minne, 
висока, істинна любов подібна до французької 
Fin'Amors [2, 457].  

При зображенні будь-якої сцени 
мініатюристи керувалися текстом пісень 
поетів, їх біографією або легендами, 
пов'язаними з перебігом їх життя, й за 
допомогою відповідних образів, символів і 
кольорової гами розкривали зміст конкретного 
сюжету. Однак візуальний образ міг мати 
самостійну, достатньо виразну, змістовно 
оригінальну і складно структуровану 
наративність, оскільки майстри, за умови 
дотримання традиції, були достатньо вільні у 
виборі графічних рішень. При цьому 
мініатюристи, завдяки своїй високій художній 
майстерності, взаємодоповнюючи тексти та 
ілюстрації, відображаючи одне в іншому, 
перетворювали кодекс на «imago» у тому 
розумінні, про яке пише Ж.-К. Шмітт. 
Німецькі художники-мініатюристи, 



Образотворче мист., декоративне мист., рест.      Слівінська А. Ф., Цвєткова Л. Ю. 

 74 

зображаючи жести, рухи, пози, тілесні 
контакти любовно-куртуазних відносин між 
лицарем і його дамою, їх ставлення один до 
одного, візуалізували структурні елементи 
лицарського куртуазного універсуму. Й, тим 
самим, передавали як багатство смислів 
візуальної, невербальної комунікації учасників 
куртуазного дійства, так і весь спектр їх 
душевних переживань – радість і сум, 
ніжність, здивованість, сором‘язливість тощо.   

Колір, будучи однією із найважливіших 
знакових систем середньовічної культури, 
також допомагав  передавати найтонші 
душевні емоції і любовні переживання 
персонажів. Так, при зображенні сюжетів, які 
демонструють різні стадії куртуазної любові, 
постійно присутній зелений колір як колір 
кохання, що зароджується і сповнює закоханих 
надією. Зелена трава, покрита білими квітами, 
символізує чисту любов, а лавр як вічнозелене 
дерево є символом вірного кохання. Задля 
підкреслення амбівалентної природи die Minne 
художники поєднували зелений і червоний 
колір як колір любові-пристрасті і бажання. Це 
підтверджують деякі мініатюри кодексів, на 
яких Прекрасна дама зображена вдягненою у 
зелену сукню і червону мантію. Поведінка 
учасників любовно-куртуазного дійства, що не 
відповідала приписам куртуазії, зображувалася 
майстрами-мініатюристами за допомогою 
темних кольорів одягу. Так, до синього 
кольору, який у чистому вигляді означав 
вірність, домішувався чорний або темний 
відтінок. Золоте вбрання підкреслювало 
високий соціальний статус, а білий одяг 
свідчив про доброчинність і підкреслював 
чистоту помислів лицаря та його дами [8].  

Куртуазні сюжети, серед яких – сцени з 
дамою, яка коронує вінком лицаря, 
зображувалися, починаючи з кінця XIII ст., на 
ювелірних виробах, предметах повсякденного, 
переважно жіночого вжитку: скриньках для 
косметики і зберігання коштовностей,  
прикрасах із різьбленої слонової кістки, 
фігуративних гребнях, ручках для люстерок та 
ножів тощо. Їх виготовляли у великій кількості 
у майстернях Парижу і розвозили по всій 
Європі.  

Особливою популярністю як у 
художників-мініатюристів, так і у майстрів 
ужиткового мистецтва, користувалися теми 
«Двір Бога Любові» і «Бог Любові та його 
«жертви»». Ідея куртуазної любові, 
представлена у різних її іпостасях 
музикантами і танцюристами рондо, 
підкреслювала розважальний, ігровий характер 
куртуазії.  

Французькі майстри виробляли коштовні 
ножі-презентуари із різьбленим держаком 
(руків‘ям) зі слонової кістки. Руків‘я цих 
ножів, а також і чисельні скриньки 

прикрашалися зображеннями закоханих й 
такими атрибутами Бога Любові, як корона, 
лук і стріли, птахи і дерево-трон тощо. 

«Breviari d'Amor» Матфре Ерменгау також 
прикрашали мініатюри, серед яких і мініатюра 
«Древо любові». Вона ілюструвала одну із 
основних концепцій твору, представлену у 
розділі під назвою «Небезпечні роздуми про 
любов», де автор, ґрунтуючись на численних 
цитатах з поезії трубадурів, прославляє любов 
останніх до Дами як високо моральний акт і 
джерело самовдосконалення лицарів.  

В образно-символічній інтерпретації світу 
митцями важлива роль належала троянді. Ця 
квітка, будучи багатозначним символом, має 
чисельні культурні конотації у різних народів 
світу. У. Еко з цього приводу зауважує, що 
троянда як символічна фігура до того насичена 
смислами, що смислу в неї майже немає: 
троянда містична (у «Божественній комедії 
»Данте Аліг'єрі (Рай, XXX- XXXIII) і у 
середньовічних письменників-містиків) і 
троянда ніжна [12, 12]. У християнстві троянда 
– уособлення жіночного начала і один із 
найпоширеніших символів Діви Марії як 
«Квітки всіх квіток, Таємничої Троянди, 
Троянди Шарона, Троянди без шипів, Троянди 
Єрихону» (Св. Бернар).  

Символом  куртуазного кохання, 
починаючи з провансальських трубадурів, стає 
Rose mystique і часто навіть сам образ коханої 
зливається з трояндою. Найбільш повно ця 
символіка знаходить вираз у мініатюрах до 
«Роману про Троянду» Гільйома де Лорріса, 
який наповнює оповідь чисельними алегоріями 
про подвиги  лицаря в ім‘я Прекрасної дами, а 
майстри-мініатюристи, здійснюючи візуальну 
репрезентацію цих подвигів, створюють 
унікальні imago останніх і в алегоричних 
образах репрезентують тернистий шлях лицаря 
до своєї коханої. На мініатюрах біла троянда в 
руках Дами символізує її невинність і 
благочестя, непорочність і цнотливість, а 
червона, у залежності від контексту, може 
свідчити як про милосердя, так і асоціюватися 
із стражданнями та пристрастями.  

Наукова новизна. У статті аналізуються 
куртуазні мотиви та образи у мистецтві 
високого Середньовіччя, визначаються ідейні 
підстави їх образно-символічної репрезентації 
у різних мистецьких формах цієї доби 

Висновки. У сучасному науковому 
дискурсі під куртуазією розуміється певний 
звід правил, представлених у куртуазному 
універсумі лицарської культури, самобутні 
риси якої чітко означилися у XII ст. і включали 
відповідний порядок організації життя, 
куртуазні форми побуту, ритуали і етикетні 
норми, принципи регламентації 
комунікативної поведінки.  



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2021_____ 

 75 

Основу ідейної та образно-символічної 
репрезентації куртуазних образів у різних 
формах мистецтва складає модель куртуазного 
«кохання – служіння» лицарів щодо 
Прекрасної дами, вписане у систему 
феодально-васальних відносин високого 
Середньовіччя. 

Візуальні образи середньовічних майстрів 
створюють світ куртуазії, наповнюючи 
куртуазний універсум великою кількістю 
сюжетів, що відображають спосіб і стиль 
життя як лицарів, так і їх Прекрасних дам. І, 
тим самим, допомагають зрозуміти норми і 
приписи куртуазії, моделі поведінки учасників 
куртуазного дійства, відповідні ритуали й 
етикетні норми куртуазних відносин, їх 
атрибутику і стилістику. Задля цього 
художники використовували різні прийоми – 
яскраву кольорову гаму, насиченість 
символами, геральдику, вбрання тощо. 
Особливою популярністю користувалася 
троянда – квінтесенція готичного мистецтва, 
його куртуазний і релігійний символ, втілення 
ідеалу лицарського служіння Прекрасній дамі і 
поетизований християнський образ Діви Марії.  

Куртуазний код поведінки, алгоритм його 
реалізації, будучи візуально репрезентований у 
книжкових мініатюрах як малих формах 
образотворчого мистецтва, позитивно 
впливали на поступове утвердження як нової 
форми відносин між чоловіком і жінкою, так і 
світського, гуманістичного начала у 
міжособистісній комунікації в цілому. 

Особливий інтерес представляє 
дослідження готичних книжкових мініатюри в 
аспекті історії і практики графічного дизайну 
та їх вивчення у дискурсі теорії Ж.- К. Шмітта.  
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КНИГОВИДАННЯ УКРАЇНИ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ  

І ХУДОЖНЯ ІЛЮСТРАЦІЯ У ТВОРЧОСТІ В. ПОЛТАВЦЯ 
 

Мета дослідження – розглянути графічні твори В. Полтавця в контексті становлення книгодрукування в 

Україні в другій половині ХХ ст., провести стислий порівняльний аналіз розвитку цієї галузі різних епох, 

виявити їх взаємозв‘язок. Методологія статті ґрунтується на хронологічному методі історичного дослідження, 

біографічному методі, методі спостереження практичної діяльності художника в різних часових відрізках, 

методі аналізування творів мистецтва. Наукова новизна роботи полягає в хронологічній систематизації і 

порівняльному аналізі книговидання і творів графічного мистецтва в галузі книжкової ілюстрації різних 

історичних періодів, дослідженні спадкоємності традицій і новаторства в мистецтві, їх взаємозв‘язку, 

послідовному розгляді творчої спадщини відомого художника. Висновки. Здійснений аналіз засвідчує високий 

рівень розвитку видавничої справи в Україні, наявності в ній класичної художньої школи, талановитих 

майстрів-ілюстраторів, відомих видань, вказує на недостатнє наукове висвітлення цієї теми. 

Ключові слова: ілюстрація; видавнича справа; редагування; книгодрукування; макет; графічні техніки; 

художній стиль. 

 

Poltavets-Guida Oksana, associate Professor of the Department of Painting, Michail Boychuk State Academy of 

Decorative-Applied Arts and Design 

Book publishing in Ukraine in the second half of the 20th century and artistic illustration in the works of V. 

Poltavets 

The purpose of the article is to consider the graphic works of V. Poltavets-illustrator in the context of the 

development of book printing in Ukraine in the second half of the twentieth century, conduct a comparative analysis of 

the development of this industry in different eras, and identify their relationship. The methodology of the article is 

based on the chronological method of historical research, the biographical method, the method of observing the artist‘s 

practical activities in different time periods, the method of analyzing works of art. The scientific novelty consists in the 

chronological systematization and comparative analysis of typography and graphic art in different historical periods, the 

study of the continuity of traditions and innovation in art, their interrelation, and a sequential examination of the 

creative heritage of the famous artist. Conclusion. The analysis shows a high level of development of publishing in 

Ukraine, the presence of art school and talented illustrators, indicates insufficient scientific coverage of this topic. 

Key words: illustration; publishing; editing; typography; layout; graphic technique; art style. 

 

Актуальність теми дослідження. Україна є 

високорозвиненою державою з багатою 

давньою культурою і традиціями. 

Книговидання і художники-ілюстратори 

внесли великий вклад у її розвиток, впродовж 

всієї історії країни спостерігається 

спадкоємність поколінь майстрів. Ця тема 

потребує глибокого вивчення і всебічного 

дослідження    задля    наукового    осмислення  

 культурного процесу в державі, передачі цих 
знань наступним поколінням, подальшого 
розвитку книгодрукування, утвердження 
мистецької спадщини України в світі. 

Аналіз досліджень і публікацій. Підняті 

питання викликають великий інтерес в 

творчих і наукових колах, розвиток 

книговидання в Україні досліджували 

А. В‘юник,    Д. Степовик,    С. Петров    і     ін.  
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Творчість українських художників – 

ілюстраторів аналізували Л. Владич, 

А. Шпаков, Л. Попова, В. Цельтнер, 

Г. Малаков, А. Криволапов, О. Лагутенко, 

В. Бєлічко. Але загалом тема потребує 

подальшої розробки, сучасного підходу до 

вивчення і систематизації творчості 

українських художників, їх популяризації. 

Мета статті. Розглянути вагому мистецьку 

спадщину В. Полтавця в галузі художньої 

ілюстрації і дослідити розвиток видавничої 

справи в Україні в другій половині ХХ ст. як 

продовження багатовікових традицій нашої 

держави. 

Виклад основного матеріалу. Одразу після 

закінчення Другої світової війни Україна, тоді 

УРСР, починає активно відбудовувати свою 

економіку і культуру. Незважаючи на 

колосальні людські і економічні втрати, 

республіка вносить великий вклад у перемогу 

над нацизмом, стає однією із засновниць ООН. 

Активно відновлюють роботу виконавчі 

органи, засновуються підприємства, 

відбудовуються житлові райони, втілюються в 

життя нові архітектурні проєкти центральних 

вулиць зруйнованих міст і селищ, з‘являються 

соціально-значимі споруди і установи. 

Відкриваються музеї і театри, починають 

працювати творчі спілки і видавництва. 

Велика увага приділяється державою 

видавничій справі [2, 78]. Безумовно, вона, як і 

все мистецтво, використовується радянською 

владою з пропагандистською метою, але 

видається і велика кількість тиражів класичної 

української і світової літератури, а також 

молодих талановитих авторів, відкриваються 

нові імена. Книги виходять у світ великими 

накладами, брошури і дитячі книжки, окремі 

твори художньої літератури – накладом 50-150 

тис. екземплярів, об‘ємні подарункові видання 

– 15-20 тис. Книги є ілюстрованими, 

доступними за ціною, вони активно 

розкуповуються населенням, самі успішні 

видання стають дефіцитними. Книга є 

бажаним дарунком, широко популярним стає 

збирання домашніх бібліотек, регулярно 

поповнюються державні бібліотечні фонди. 

Основні видавництва відновлюють свою 

роботу одразу у повоєнні роки, а у 60-ті роки, 

під час так званої «хрущовської відлиги» вони 

набувають нових назв, які зберігаються і 

донині. Так, у 1956 році на базі редакції 

літератури для дітей видавництва «Молодь» 

відновив свою діяльність «Дитвидав», який із 

1964-го став називатися «Веселка». Сама 

«Молодь» відновилася одразу у 1945 році на 

базі видавництва «Молодий більшовик». 

«Держлітвидав України» того ж 1964-го 

змінило назву на «Дніпро», ввійшло до 

п‘ятірки найбільших видавництв світу, 

випускаючи щороку 250-255 назв накладом у 

14 млн. примірників, експортувало книжки у 

110 країн світу, що, своєю чергою, сприяло 

становленню і розвитку школи українського 

перекладу, популяризувало українську 

культуру в світі. Із 1945 року відновили свою 

роботу видавництва «Мистецтво», 

«Радянський письменник» (нині – 

«Український письменник»). Наведені тільки 

деякі приклади свідчать про становлення 

видавничої справи в Україні у повоєнні роки, а 

також зміну назв постреволюційної епохи і 

абревіатур на виразні назви, притаманні 

українській нації. Ці зміни відбувалися і у 

внутрішній роботі видавництв, з‘являлися нові 

талановиті автори, які мали змогу 

надрукуватися, швидко набути популярності. 

Художня література видавалася ілюстрованою, 

формувалася нова потужна школа української 

книжкової графіки. 

Ставлення держави до книги, розвиток 

книговидання – один із показових чинників 

рівня культури нації. Українське книговидання 

має глибокі корені і багаті традиції. Свої 

початки воно бере від рукописних книг часів 

Київської Русі, що збереглися до наших днів. 

Найвідоміші із них – так зване Реймське 

Євангеліє 1037 року (яке дочка Ярослава 

Мудрого Анна забрала із собою у Францію, 

ставши королевою цієї країни), Остромирове 

Євангеліє (1056-1957), Ізборнік Святослава 

(1073), розкішне Пересопницьке Євангеліє 

(1556-1561). Книги писалися на пергаменті і 

оформлювалися по декілька років, 

відзначалися вони високою художньою 

майстерністю і смаком, культурою шрифтів 

(устав і півустав, скоропис майже не 

використовувався), багатим оздобленням, 

виготовленням дорогоцінних окладів [12, 30-

45]. У ХVI-XVIIІ ст. друкарська справа, 

започаткована у Львові Іваном Федоровим 

(«Діяння і Посилання Святих Апостолів», 

«Буквар» (1574) та ін.) мала своє продовження 

в Острозі, Дермані, Уневі, Почаєві, Чернігові, 

Новгород-Сіверському, і особливо широко у 

Києві, в друкарнях Києво-Печерської Лаври 

[12, 66-88]. На той час уже був відомий 

двоколірний друк, вдосконалювалася техніка 

гравірування ілюстрацій. У Лаврських 

майстернях видавалися книжки здебільшого 

старослов‘янською мовою, але значні були 

вставки й українською. Книжкові ілюстрації 

вирізнялися різноманітністю – портрети і 

батальні сцени, авторські орнаменти із 
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використанням рослинних і тваринних 

мотивів, майстерні заставки і кінцівки, 

композиційно вигадливі ініціали, тощо. 

Поступово розширювалася тематика книг – 

серед церковної та богословської почала 

з‘являтися світська література, перші 

віршовані твори [11, 49-66]. 

У ХІХ столітті із винайденням фотографії 

спосіб ілюстрування книги змінився, з‘явився 

трьохколірний друк і автотипія [7, 36-42]. 

Завдяки технічному вдосконаленню книжкові 

ілюстрації набувають форми завершеної 

реалістичної композиції невеликого розміру, а 

завдяки видатним художникам ХІХ – початку 

ХХ ст. ілюстрація починає  розвиватися як 

самостійний вид мистецтва. Художники книги 

цього періоду видавали в Російській імперії, 

випускники мистецької академії, 

відзначаються яскравими пошуками власного 

стилю і особливістю художнього бачення, 

сміливістю творчої стилізації, демонстрацією 

власної індивідуальності (І. Білібін, О.Бенуа, 

Л. Бакст, М. Добужинський, М. Врубель, 

В. Сєров, К. Сомов і ін.). Більшість із них були 

живописцями, що дозволило їм підійти до 

створення ілюстрацій по-новому, розширити їх 

можливості [10, 142-177]. Художники-

ілюстратори українського походження, які теж 

в переважній більшості навчалися в 

Петербурзькій академії мистецтв, мали зовсім 

інші устремління. Відчуваючи приниження у 

зв‘язку із бездержавністю України, не власне 

оригінальне художнє виявлення їх хвилювало, 

а передусім утвердження в мистецтві 

національної ідентичності, українських тем і 

мотивів. Вони ставили перед собою за мету 

ілюструвати історію і побут власного народу. 

Серед таких видатних художників треба 

назвати Т. Шевченка, І. Рєпіна, І. Їжакевича, 

Ф. Красицького, О. Сластьона, 

П. Мартиновича, К. Трутовського, А. Ждаху, 

С. Васильківського, М. Пимоненка, 

П. Левченка, М. Ткаченка, В. Кричевського і 

ін. У першій половині ХХ ст. яскраво 

вирізняються графічні твори Г. Нарбута [6], 

В. Кричевського, В. Максимовича, 

О. Кульчицької, М. Самокиша, І. Падалки, 

В. Седляра, С. Налепинської-Бойчук, 

В. Касіяна, М. Дерегуса, які ставили перед 

собою подібні цілі [4, 60-66; 12, 258-305]. 

Після Другої світової війни, завдячуючи 

існуванню власної Національної академії 

образотворчого мистецтва і архітектури в 

Києві (з 1922 по 1992 р. – Київський 

державний художній інститут), Харківському 

державному художньому інституту, 

Львівському поліграфічному інституту (нині – 

мистецькі академії) і іншим мистецьким 

навчальним закладам, була вихована нова 

плеяда художників-ілюстраторів. У підготовці 

таких художників, окрім існування гарної 

художньої школи, велику роль відігравали 

видатні викладачі, які були прикладом для 

наслідування. Як правило, у великого майстра 

обов‘язково будуть талановиті учні, здатні 

продовжити його справу в мистецтві. Зокрема, 

видатний український художник Михайло 

Гордійович Дерегус, керівник майстерні 

батального живопису в Харківському 

художньому інституті, поєднував роботу 

художника-живописця та станкову й книжкову 

графіку [3]. Серед ілюстрованих ним книг – 

«Енеїда» Котляревського (1937), «Майська ніч, 

або Потопельниця», «Тарас Бульба» М. Гоголя 

(1947-1950), «Переяславська рада» Н. Рибака 

(1950), поетична збірка віршів М. Некрасова 

(1951), «Прогулянка із задоволенням і не без 

моралі» Т. Шевченка (1956), «Війна і мир» 

Л. Толстого, – над останніми він працював 

майже три десятиліття (1953-1982), вони є 

взірцем достеменно класичних ілюстрацій в 

Україні. 

Віктор Полтавець був одним із кращих 

студентів майстерні М. Дерегуса (1944-1950 

рр.). За прикладом свого вчителя В. Полтавець 

поєднував роботу живописця та ілюстратора. 

Завдячуючи ґрунтовній художній освіті, 

отриманій в інституті, В. Полтавець почувався 

вільно в різних жанрах мистецтва: від 

ілюстрації і плакату – до станкової картини і 

діорами. Крім М. Дерегуса, художник завжди 

відзначав Олексія Кокеля, викладача рисунку. 

Знання і вміння, отримані від цього майстра, 

важко переоцінити. О. Кокель був видатним 

художником і рисувальником, учнем І. Рєпіна і 

Д. Кардовського в Імператорській Академії 

мистецтв, його рисунки належать до «золотого 

фонду» українського мистецтва і слугують 

взірцем майстерності сучасним поколінням 

студентів. Він вчив конструктивному, 

художньому, пластичному рисунку, загадував 

багато рисувати за уявою, а в роботі з натури – 

майстерно узагальнювати і відбирати 

найсуттєвіше. Саме ці принципи залишились 

засадничими в графічній творчості 

В. Полтавця. 

Після успішного закінчення інституту у 

1951 р. молодий художник переїжджає до 

Києва, який швидко набував статусу столиці. 

Митцям тут було багато замовлень, особливо 

графічних, які можна було виконувати, на 

відміну від написання картин, у значно 

коротші терміни. Це приваблювало молодих 

спеціалістів, які тільки починали творче життя, 
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досить складне в побутовому плані, зважаючи 

на труднощі і нестатки повоєнного періоду. 

В. Полтавець виконує декілька політичних 

плакатів, які були схвально сприйняті і 

відзначені нагородами. Молодого художника 

запрошують на посаду редактора відділу 

політичного плакату видавництва «Молодь», 

на якій він пробув лише півроку (грудень1952 

– травень 1953), не відчувши зацікавленості в 

такій роботі, але набувши там певного 

редакторського досвіду. Одночасно 

В. Полтавець продовжує пробувати себе як 
художника книги. Починав він цей шлях із 

створення ілюстрацій до трилогії молодого 

тоді письменника О. Гончара «Прапороносці» 

(1950) у техніці туш, перо. Майстерно 

скомпоновані, технічно виконані композиції 

художника, який сам пройшов фронт, були 

правдивими і досконалими, книга була 

схвально прийнята громадськістю, декілька 

оригіналів ілюстрацій були відібрані до 

відділу графіки Національного художнього 

музею України (далі – НХМУ). Також у 1950 

році В. Полтавець проілюстрував роман 

Н. Рибака «Переяславська рада», у 1953 р. 

побачила світ книга І. Ле «Наливайко», 

присвячена легендарному ватажку українських 

козаків. 

 

 
 

В. Полтавець. Ілюстрація до роману І. Ле 

«Наливайко», 1953 р. 

 

Робота була виконана на високому 

художньому рівні, оригінали ілюстрацій були 

відібрані до НХМУ [13, 211]. У 1954 році 

В. Полтавець закінчив роботу над наступним 

твором цього письменника – «Побратими», до 

якого створив виразні чорно-білі композиції в 

техніці акварелі, заставку і кінцівку у техніці 

туш, перо, кольорові обкладинку і фронтиспіс. 

Глибоко вивчивши історичний матеріал, 

художник підкреслив ментальну відмінність 

української старшини і російських бояр, 

різницю образних генотипів, вбрання, 

обладунків, тощо. Художник проілюстрував 

«Портрет матері» Ю. Дольд-Михайлика 

(«Радянський письменник», 1953), «Залізний 

потік» О. Серафимовича («Дніпро», 1954), 

«Вибране» А. Міцкевича («Молодь», 1955), 

«Серце Бонівура» Д.Нагішкіна («Молодь», 

1957), «Син Таращанського полку» П. Панча 

(«Гослитиздат», 1958), «Кочубей» 

А. Первенцева («Молодь», 1959). Книги 

оформлені чорно-білими ілюстраціями – 

вклейками в техніці туші, акварелі і темпери, 

які є довершеними просторовими 

композиціями, а також художник виконав 

заставки і кінцівки в техніці туш, перо. Окрім 

значних за об‘ємами романів і повістей, у 50-х 

роках популярними були випуск брошур 

оповідань відомих авторів із кольоровою 

вставкою-композицією на обкладинці, що 

ілюструвала сутність самого твору. 

В. Полтавець оформив декілька таких брошур, 

наприклад «Після балу» Л. Толстого (1953) і 

«Районні будні» В. Овєчкіна (1954), обидва – 

Державного видавництва художньої 

літератури.  

Цікаво сьогодні зіставляти ці ілюстрації. 

На першій зображено виразну сцену покарання 

шпіцрутенами, на яку з подивом, осудом, 

обуренням і жалем дивиться молодий 

дворянин в характерному одязі ХІХ ст. – 

крилатці, циліндрі, з-під картатого кашне 

виглядає високий комір білої сорочки. Сніг, 

похмура окраїнна петербурзька будівля – і на її 

тлі огидна сцена людської жорстокості і 

трагічного приниження людської гідності. 

Кожна деталь композиції є промовистою і 

виразною. «Районні будні» – оповідання часів 

колгоспного господарювання на селі. Тут 

художник змальовує зовсім іншу сцену – 

сільські механізатори і партійний керівник в 

полі. Група людей у куфайках, шапках-

вушанках, парторг у шкіряному плащі і 

кашкеті, зоране поле, трактор – характерні 

деталі вдало і правдиво передані художником, 

попри непоказний бідний одяг, обличчя і 

постави героїв оповідання – приязні  і 

благородні. В. Полтавець любив людей, 

любувався їх красою, підкреслював природну 

шляхетність, що зберігається за різних 

життєвих обставин. 

Наведені ілюстрації цілком відповідали 

загальному стилю 50-х років. Але, як кожному 

великому художнику, В. Полтавцю хотілося 

сказати щось нове, розкрити свою 

індивідуальність. Цьому сприяла загальна 
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обстановка в країні. Наближалися новий 

період в мистецтві, на зміну скрупульозному 

матеріально-реалістичному зображенню 50-х 

надходили 60-ті, творчий стиль яких 

вирізнявся декоративністю, тяжінням до 

спрощеної форми, знаковістю. Ще до настання 

цієї епохи у 1958 році молодий художник 

здійснює стилістичний творчий прорив, він 

ілюструє подарункове видання повісті 

Д. Фурманова «Чапаєв», знаходить свій 

власний новаторський почерк.  

На той час тема громадянської війни була 

популярною у письменників і художників, її 

висвітлення підтримувалось державою, а 

ватажки-переможці набували героїчного 

ореолу. Тож книгу у видавництві «Молодь» 

вирішили випустити великим форматом, у 

суперобкладинці, багато ілюстрованою 

відповідно до канонів подарункового видання. 

В. Полтавець захопився роботою над книгою, 

адже матеріал повісті Д. Фурманова був 

близьким і зрозумілим В. Полтавцю, нащадку 

козацького роду, учаснику бойових дій Другої  

світової війни. Також повість насичена 

батальними і побутовими військовими 

сценами з кіньми, улюбленцями художника, у 

зображенні яких він був майстром.  

 

 
 

В. Полтавець. Ілюстрація до повісті 

Д. Фурманова«Чапаєв», 1958 р. 

 

Майже рік він працював над книгою, яка 

вийшла успішною і оригінальною. У видання – 

продуманий макет, штапельна палітурка з 

тисненим друком зображення вершника на ній, 

кольорова суперобкладинка із умовним 

декоративним і, водночас, романтичним 

рішенням композиції бійців на чолі з їх 

ватажком. Сонце вже сіло, але небо і річка ще 

світяться, група бійців на пагорбі виділяється 

темними силуетами на цьому тлі. На 

фронтисписі – портрет В. Чапаєва, написаний 

олійними фарбами. У книзі 6 сторінкових 

ілюстрацій-вклейок, виконаних, як і 

суперобкладинка, тушшю із додаванням 

локальних кольорових плям, що надавало 

ілюстраціям сучасності, декоративності і було 

новаторством у графіці. Також привертає 

увагу форзац, виконаний у вільній манері 

майстерного рисунку-начерку по кольоровій 

підкладці, що зображує військову позицію 

бійців між боями. Інші ілюстрації були 

виконані тушшю – 17 півсторінкових, 19 

посторінкових, 14 кінцівок. Книга одразу 

набула популярності, художник виступив 

гідним співавтором письменника, майстерно 

зображуючи сцени і створюючи переконливі 

образи обох сторін протистояння. «Чапаєва» 

неодноразово перевидавали впродовж двох 

десятиліть, оригінали ілюстрацій потрапили до 

відділу графіки НХМУ. 

Після таких успішних робіт В.Полтавець 

утвердився як майстер-ілюстратор і був у 1958 

році запрошений на посаду головного 

художника видавництва «Дитвидав», яке у 

1964-му було перейменоване у «Веселку». На 

цій посаді він пропрацював 17 років, набув 

визнання як успішний редактор, що мудро 

підходив до кожного ілюстратора, поважаючи 

індивідуальність художника, пропонуючи 

роботу кожному по душі і творчим 

устремлінням [13, 207]. У 60-ті роки в Україні 

були відкриті нові імена і сформована гарна 

школа художників дитячої книги, різноманітна 

в стилістиці і техніках, видання якої відзначені 

багатьма нагородами, в тому числі «Золотим 

яблуком» в 1968 році в Празі, престижною 

міжнародною відзнакою в галузі графіки, якою 

видавництво гордиться і дотепер. 

Отримавши освіту живописця, сам 

В. Полтавець надавав перевагу вільній 

ілюстрації в техніці туш, перо, акварелі, олії, 

згодом улюбленою технікою стала гуаш – 

фарба, що дає рівне щільне покриття з 

підвищеним декоративним ефектом, насичена 

в кольорі, вишукана, сучасна. Починаючи із 

60-х років, усі ілюстрації В. Полтавця були 

кольоровими і мальовничими. 

У 1960 році В.Полтавець завершив роботу 

над подарунковим виданням повісті І. Нечуя-

Левицького «Микола Джеря» («Дитвидав»), 

проілюструвавши нелегку долю кріпака, який 

не став миритися з принизливим існуванням 

поневоленого і разом з іншими кріпаками-

побратимами втік із рідного села. 
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В. Полтавець. Ілюстрація до повісті І. Нечуя-

Левицького «Микола Джеря», 1960 р. 

 

Повернувся тільки після відміни 

кріпосного права, зберігши бунтівний дух і 

продовжуючи боротися проти 

несправедливості і людської нечесності. 

Ілюстрації є напрочуд переконливими, 

полонять своєю правдивістю, глибоким 

відчуттям життя села і простого народу, 

майстерно зображені протиставлені йому 

персонажі – осавула, новоявлені 

скоробагатьки, шинкар. Такі ілюстрації міг 

створити тільки художник, що жив серед 

народу, чудово знав і відчував його історію і 

побут, зібрав багатий фактичний матеріал 

українських типажів, народного вбрання, 

пейзажів, інтер‘єрів хат тощо. Для цього 

В. Полтавець влітку вирушав кожного разу в 

нове мальовниче село, здебільшого на 

Полтавщині або Черкащині, писав десятки 

етюдів, робив велику кількість рисунків і 

начерків. 

 

  
 

В. Полтавець. Ілюстрації до повісті І. Нечуя-

Левицького «Микола Джеря», 1960 р. 

 

У книзі – 12 кольорових ілюстрацій і 

портрет письменника в техніці гуаш, 

штапельна обкладинка із делікатним друком 

на ній чорною фарбою, виконана під 

кольорову декоративну суперобкладинку у 

знайденому художником власному стилі. 

Перед читачем проходить життя головного 

героя від юності до старості, виконані також 

посторінкові  ілюстрації тушшю, заставки і 

кінцівки. Сьогодні оригінали ілюстрацій 

перебувають у Корсунь-Шевченківському 

художньому музеї. Художник згодом 

ілюстрував подарункове видання «Кайдашевої 

сім‘ї» І. Нечуя-Левицького («Молодь», 1963), 

стилістично подібне до «Миколи Джері», але 

більш умовне і композиційно оригінальне, яке 

стало дуже популярним. Обидві книги 

неодноразово перевидавалися, а В. Полтавця 

було визнано кращим ілюстратором цього 

письменника в Україні. 

У 1961 році «Дитвидав» пропонує 

художнику оформити подарункове видання 

«Малого Кобзаря» Т. Шевченка. Майстер 

працював у звичній для себе техніці гуаш, 

кольори насичені, але благородні, вражає 

композиційна і виконавська майстерність 

художника. Суперобкладинка одразу свідчить 

про стиль 60-х років – декоративна заливка 

темно-вишневим кольором із чорними 

силуетами повстанців-гайдамаків на її тлі – 

улюблене козацьке співставлення кольорів, 

білі авторський шрифт і розділова тонка смуга, 

портрет Т. Шевченка в лівій верхній частині 

завершують композицію і збагачують 

враження. У книзі 12 ілюстрацій-вклейок і 

авантитульний ростовий портрет Т. Шевченка. 

Оригінально виконано живописний форзац, 

який зображує пейзаж у бурхливу ніч, описану 

поетом: «Реве та стогне Дніпр широкий…» 

Ілюстрації створені у пізнаваній реалістичній 

манері художника, яка наближає до читача 

слово великого Тараса, робить його ще більш 

зрозумілим і ніби пережитим. 

 

  
 

В. Полтавець. Ілюстрації до «Малого 

Кобзаря» Т. Шевченка, 1961 р. 
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Художник відчутно любується своїми 

персонажами, зображуючи козацьку звитягу і 

шал («Гамалія по Скутарі – по пеклу гуляє»), 

показує силу народного пориву народного 

повстання («Гине шляхта! Погуляєм та хмару 

нагрієм!»), малює щемливу сцену зустрічі 

скаліченого бранця і коханої дівчини («За 

тином слухала Ярина і не дослухала, узнала»), 

співчуває трагічному поверненню молодого 

козака до коханої, яка пішла з життя, не 

дочекавшись свого милого («Ось і дуб той 

кучерявий… Вона! Боже милий!»). Видання 

було розраховане на дитячу і підліткову 

аудиторію і повністю відповідало своєму 

призначенню, оригінали нині зберігаються в 

Художньому музеї м. Торонто, Канада. 

«Роботи Полтавця приваблюють не тільки 

високою художністю і близькістю до змісту, 

стилю літературного першоджерела. Вони 

можуть бути прикладом високої вимогливості 

художника до своєї праці. Не лише Шевченків 

«Малий Кобзар», але і невеличку народну 

казку «Розумниця» Полтавець оформлює так 

само глибоко, художньо досконало» [2, 67-68]. 

В. Полтавець уже звертався до творчості 

Т. Шевченка, створивши ліричні ілюстрації до 

невеликої добірки віршів для дітей «Тече вода 

з-під явора» («Дитвидав», 1956 р.). Ілюстрації 

написані олійними фарбами, це ціла серія 

вишуканих у кольорі пейзажів і побутових 

сцен, створених із глибокою любов‘ю до 

рідної землі, людей і природи. У 1964 році там 

також була видана поетична збірка віршів 

Т. Шевченка в перекладі російською «Заря моя 

вечерняя», яка стала подією в мистецькому 

житті, видання було відзначено дипломом 

«Книга року». В. Полтавець створив для неї 

цикл ілюстрацій пейзажного характеру в 

техніці гуаш, але це вже були ілюстрації 

зрілого самобутнього майстра з широкою 

декоративною манерою, мальовничі, разом з 

тим тонкі, щемливі, кожна сторінка дивує 

свіжістю кольорів і глибиною почуттів. 

«Найпослідовнішим у своїх уподобаннях 

залишається В. Полтавець, ілюстрації якого 

побудовані за живописним принципом. 

Художник приділяє особливу увагу 

декоративності звучання ілюстрацій, гострій 

виразності композиції, красі пейзажних 

мотивів» [13, 202]. Успіху сприяла можливість 

працювати голландськими фарбами, які стали 

доступними художникам в 60-ті роки – 

тонкотертими, із багатою палітрою незвичних 

яскравих і чистих кольорів, якою майстер 

скористався сповна. Краса книги зробила її 

популярною і серед митців, це була справжня 

удача художника. Він ще не раз успішно 

ілюстрував книжки для дітей у видавництві 

«Веселка». Серед них – «Від льоду до льоду» 

О. Олеся (1967), «Чук і Гек» О. Гайдара (1966), 

українські народні казки «Розумниця»(1962), 

«Названий батько» (1964). 

Загалом доробок В. Полтавця в 

графічному мистецтві є вагомим, він має 

власний глибоко національний художній 

стиль, ілюстрації створені художником із 

впевненістю і легкістю виконання, що і 

означає справжню майстерність, яка у нього 

була заснована на любові до України і 

захопленні її мовою і художнім словом. Він 

завжди брав у роботу найбільш складні 

завдання для ілюстрування – відомі історичні і 

класичні твори, поезію видатних поетів; 

інколи ілюстрував казки для дітей, але їх 

сюжети були також тісно пов‘язані із побутом 

українського народу. 

У другій половині ХХ ст. в Україні 

працювала ціла когорта сильних художників-

графіків, були видані чудові книги, які 

сьогодні стали класикою. Незважаючи на 

ідеологічні обмеження, життя в мистецтві 

вирувало, було створене гарне творче 

середовище. Серед відомих художників книги 

тих років варто відзначити А. Базилевича 

(«Пригоди бравого вояки Швейка» Я. Гашека 

(1958), «Пан Халявський» Г. Квітки-

Основ‘яненка (1961), «Енеїда» 

І.Котляревського (1968) [1], Г. Якутовича 

(«Козак Голота» (1966), «Тіні забутих предків» 

М. Коцюбинського (1967), «Сонети» 

М. Рильського (1967) [9, 345-370], О. Данченка 

(«Гомоніла Україна» П. Панча (1957), «Думи» 

(1959) [9, 71-90], Г. Малакова («Аргонавти 

Всесвіту» В. Владка (1956), «Декамерон» 

Дж. Бокаччо (1966)) [5], Н. Лопухову 

(«Сорока-білобока» (1960), «Хіба ревуть воли 

як ясла повні?» П. Мирного (1974)) [2, 144-

145] і багатьох інших. Серед талановитих 

графіків України другої половини ХХ ст. своє 

гідне місце займає художник В. Полтавець. 

Висновки. У галузі графічного мистецтва 

В. Полтавець вніс вагомий вклад як художник-

ілюстратор і як високопрофесійний редактор, 

головний художник провідного видавництва 

дитячої літератури «Веселка» (1958-1975). Він 

був причетний до формування потужної школи 

художників дитячої книги в Україні, яка 

проявила себе в 60-70 роки ХХ ст. і сприяла 

подальшому розвитку видавничої справи в 

нашій державі. 
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МИСТЕЦТВОЗНАВЧИЙ ТРАНСФЕР УКРАЇНСЬКОГО НАРОДНОГО ВБРАННЯ  

У ДЕРЖАВНИХ ПРОТОКОЛЬНИХ ЗАХОДАХ 
 

Метою статті є дослідження мистецтвознавчого трансферу українського народного вбрання у державних 

протокольних заходах на прикладі образів перших леді України.   Методологія дослідження. Застосовано 

метод аналізу, що дозволило дослідити наукові теорії щодо ключових понять пропонованої роботи; для 

розгляду фактологічних матеріалів щодо мистецтвознавчого трансферу елементів українського народного 

вбрання перших леді було застосовано метод експертних оцінок; метод порівняння посприяв встановленню 

спільних і відмінних образів перших леді в державних протокольних заходах. Наукова новизна. Вперше у 

науковому контексті розглядається питання мистецтвознавчого трансферу українського народного вбрання, 

визначається його феномен у державних протокольних заходах. Висновки. Мистецтвознавчий трансфер 

українського народного вбрання є особливим процесом у збереженні і популяризації мистецьких цінностей, яке 

має важливе глобальне і локальне мистецтвознавче значення. Виняткова іміджева роль у його 

мистецтвознавчому трансфері українського народного вбрання, його елементів належить участі перших леді 

України в державних протокольних заходах.   

Ключові слова: українське національне вбрання, мистецтвознавчий трансфер, протокольні заходи, імідж, 

інститут першої леді держави. 

 

Dolesko Svitlana, graduate student of the Department of Art History, National Academy of Culture and Arts 

Management 

The art history transfer of the Ukrainian people's dress in protocol events 

Purpose of Research. The purpose of the research is to study the art history transfer of Ukrainian folk dresses in 

protocol events on the examples of the images of the first ladies of Ukraine. Methodology. The author applies the 

method of analysis, which allows us to analyze scientific theories on key research concepts; the method of expert 

assessments is used to consider factual materials on the art history transfer of elements of the Ukrainian folk costume of 

the first ladies; the method of comparison contributes to defining the common and different images of the first ladies in 

the protocol events. Scientific Novelty. The scientific novelty is the first analysis of the art history transfer of Ukrainian 

folk costume in the scientific context. Its phenomenon in protocol events is determined. Conclusions. Art history 

transfer as a special process of moving artistic values plays an important role in the preservation and promotion of 

artistic heritage, in particular, Ukrainian folk dresses. Ukrainian folk dresses have an important global and local art 

significance and an exceptional image role in their popularization belong to the participation of the first ladies of 

Ukraine in protocol events.  

Key words: Ukrainian national costume, art study transfer, protocol events, image. 

 

 

Актуальність дослідження. Представлення 

України в світі, духовно-культурних надбань є 

питанням, яке потребує детального і 

перспективного осмислення. Особливої уваги 

потребує вивчення питання мистецького 

трансферу української культури і цінностей 

через       державні        протокольні        заходи.  

 Популяризація унікального українського 

надбання дозволить забезпечити інтеграцію 

України до світового політичного простору та 

сприятиме утвердженню іміджу України як 

надійного партнера з багатим культурно-

мистецьким потенціалом. 

Особливої       уваги      з       точки       зору  
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мистецтвознавчого трансферу українського 

народного вбрання заслуговує образ першої 

леді. Використання образу з елементами 

українського народного вбрання під час 

протокольних заходів сприяє не тільки 

формуванню необхідних характеристик 

національного образу лідера держави та членів 

його родини, а й окреслює свій особистий 

культурно-мистецький та політичний внесок у 

формування національної єдності українців, 

збереженні й популяризації традицій народної 

культури. 

Саме тому ми актуалізуємо розгляд і 

осмислення розуміння мистецтвознавчого 

трансферу в протокольних заходах через 

українське народне вбрання на прикладі 

перших леді України.  

Аналіз існуючих досліджень і публікацій 

дозволив нам констатувати, що порушена 

нами тема українськими вченими-

мистецтвознавцями не розглядалась.  

У пиатнны осмислення поняття 

«мистецтвознавчий трансфер» звертаємося до  

концепції культурних трансферів Мішеля 

Еспанья [16], а також досліджень 

мистецтвознавця М. Левицької, яка визначає 

введення методів культурного трансферу у 

сферу мистецтвознавчих досліджень [8].  

Аналізуючи ключове поняття теми 

дослідження «українське народне вбрання»,  

ми звертаємо увагу на роботи українських 

вчених, які розглядають це поняття, його 

елементи з власної авторської позиції і наукові 

концепції яких мають теоретичне значення для 

розкриття представленої теми (О. Косміна [6], 
Т. Кротова [7], І. Сиваш [13]). 

Для розкриття теми протокольної 

образності перших леді ми звернулися до 

досліджень І. Бондар, яка здійснила аналіз 

процесу становлення інституту першої леді на 

прикладі Республіки Польща. 

Проаналізувавши зарубіжний досвід інституту 

першої леді, дослідниця відзначила, що 

«становлення інституту першої леді в Польщі 

відбулося раніше, ніж в Україні. Це зумовлено, 

по-перше, швидшим процесом демократизації 

в Польщі, і, по-друге, певною стагнацією 

українського інституту першої леді, 

зумовленою періодом «без першої леді» 

(2010–2014 рр.)» [1]. 

Про участь перших леді в політичній 

діяльності Президентів США досліджувала 

І. Набокова. Зокрема, вона зазначила, що 

«Перша леді є концептом-еталоном, зразком, 

що репрезентує знання не про абстрактний 

феномен, а про специфічне жіноче 

соціокультурне наслідування» [11]. 

При осмисленні образу першої леді 

України звернулися до дослідження 

В.Чекалюк, яка здійснила аналітичний аналіз 

щодо особливої уваги до її іміджу і сторони 

засобів масової інформації [15].  

Метою статті  полягає у дослідженні 

мистецтвознавчого трансферу українського 

народного вбрання у державних протокольних 

заходах на прикладі образів перших леді 

України.    

Виклад основного матеріалу. 

Мистецтвознавчий аналіз українського 

народного вбрання, його функціональне 

значення в сучасних іміджевих і 

культуротворчих процесах  науковцями 

розглядаються фрагментарно, з власних 

наукових позицій і інтересів. 

Так, відома вітчизняна етнологиня 

О. Косміна, досліджуючи традиційне вбрання 
українців, визначає  український національний 

одяг як найбільш яскравий, візуально 

фіксований прояв самобутності української 

культури, який становить один з найбільш 

рухомих її видів, і який, на думку вченої, 

актуалізується з кожним днем [6].  

Мистецтвознавиця Т. Кротова, 

досліджуючи етномотиви у класичних формах 

костюму, наголошує на «незгасаючій 

актуальності питань етнодизайну, якій 

обумовлюється необхідністю збереження 

національної ідентичності і шанування 

традицій, а також необхідністю поглиблення 

вивчення національних культур – нашої країни 

і світу, зокрема у контексті сучасного 

моделювання одягу» [7, 1]. 

Дослідниця І. Сиваш, розглядаючи 

національний одяг в контексті розвитку 

українського етнодизайну, наголошує на 

активній трансформації народних мотивів у 

традиційному вбранні, і пов‘язує вчена ці 

процеси з українською незалежністю. Так 

званий «етно-бум», на думку вченої, був 

викликаний активним представлення України, 

української культури і світі [13]. 

Як бачимо, науковці одностайні у 

висновках про активне життя українського 

народного вбрання, його елементів у всіх 

сферах життя українців, від побутового 

використання – до презентаційного. В такому 

контексті набуває актуалізації питання 

мистецтвознавчого трансферу як процесу 

передачі українських цінностей і традицій. 

Досліджуючи культурний трансфер в 

історії цивілізацій, французький історик 

Мішель Еспанья наголошує на важливості 

участі різноманітних зацікавлених в такому 

процесі факторів і сторін [16]. При цьому, 
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українська дослідниця М. Левицька наголошує 

на необхідності розширення уявлень про нові 

методи у сучасному мистецтвознавстві, 

зазначаючи при цьому на важливості 

застосування теорії культурного трансферу для 

вивчення та інтерпретації українського 

мистецтва, його локальних мистецьких явищ 

[8, 1]. 

Теоретичні концепції щодо осмислення 

культурного трансферу дозволили нам 

сформулювати авторське розуміння поняття 

«мистецтвознавчий трансфер», під яким ми 

розуміємо особливий процес переміщення 

мистецьких цінностей від носія цієї цінності до 

інших.   

На винятковій ролі еліт у передачі 

культурних цінностей наголошує 

культурологиня О. Копієвська. Вчена акцентує 

увагу на  важливості розуміння пріоритетів у 

політиці ідентичності яка спрямовується на 

конструювання образу нації, формування, 

утвердження і коригування національно-

державної ідентичності, як в межах країни, так 

і її присутності в світі [5, 17]. Процеси 

ідентичності, пріоритетність культури і 

мистецтва в цій політиці, мають 

осмислюватися з точки зору й 

представницького значення, що потребує 

теоретично осмислених і практично 

вибудованих та застосованих механізмах 

мистецтвознавчого трансферу українського 

надбання.  

Особливого значення мистецтвознавчий 

трансфер набуває під час участі і проведення 

державних  протокольних заходів, в яких 

беруть участь перші леді України. Адже саме 

перед дружиною Президента стоїть важливе 

завдання – презентація України у світі. Без 

сумніву, діяльність першої леді має вплив і на 

імідж країни: покращує його, або ж спричиняє 

певні репутаційні втрати.   

Загальновідомим є факт комплексної 

роботи над іміджем Президента й членів його 

родини фахових стилістів, психологів, 

іміджмейкерів. Їхня місія – задовольнити 

очікування суспільства, сформувавши або 

підкресливши фундаментальні особисті якості 

перших осіб держави, що притаманні 

менталітету українців. А використання 

традиційного народного вбрання, його 

елементів або реплік під час урочистостей має 

демонструє на широкий загал утвердження 

образу відданості національним інтересам 

держави, збереження нації, підкреслити 

бажання служити громаді й державі. Інститут 

першої леді є символічним розмежуванням 

приватного та публічного життя Глави 

Держави. Перші леді репрезентують  

національну ідентичність як на рівні держави, 

так і на міжнародній арені. Збереження 

традицій зазвичай було у жіночому 

підпорядкуванні. Тож, перші леді є лідерами 

думок та законодавицями нових традицій. 

Із цього погляду, найбільш дієвим 

інструментом у формуванні іміджу першої 

леді є засоби масової інформації, особисті 

сторінки в соціальних мережах, сайт глави 

держави, або ж офіційний сайт. Ці медійні 

інструменти можуть відіграти як позитивну, 

так і негативну роль, в залежності від вектору 

подачі інформації. Оскільки увага 

громадськості й преси завжди прикута до дрес-

коду перших осіб держави, то варто зазначити, 

що використання комплексу традиційного 

вбрання українців, або ж його окремих 

елементів, з-поміж практичної та естетичної 

функцій, виконують і функцію означення 

етнічної приналежності в світовому просторі 

сучасності та є проявом патріотизму. 

К. Матейко зазначає: «Основною складовою 

частиною як чоловічого, так і жіночого 

вбрання є сорочка» [10, 36]. 

Із цього погляду, та, беручи до уваги 

значне зростання рівня національної 

самосвідомості українців в останні 

десятиліття, доцільно здійснити аналіз 

використання традиційного українського 

вбрання, його елементів або реплік дружинами 

Президентів України, зокрема Катерини 

Ющенко, Марини Порошенко, Олени 

Зеленської. Вибір зазначених перших леді, а 

саме Катерини Ющенко, Марини Порошенко 

визначається не хронологічними межами 

наступництва у Президенстві, а найбільш 

активною популяризацією елементів 

українського народного вбрання в державних 

протокольних заходах. Постать Олени 

Зеленської характеризується з позиції 

сьогодення.  

Особлива увага до українського 

народного вбрання та його елементів 

приділялося при президенстві Віктора 

Ющенка (2005 – 2010 роки). Родина Ющенків 

вирізнялася своєю патріотичною позицією, 

любов‘ю та повагою до надбань духовної та 

матеріальної культури українського народу. 

Саме в гардеробі Катерини Ющенко, провідна 

роль належала українському етностилю з 

переважанням української автентики. Із цього 

погляду, вона стала своєрідним мистецько-

патріотичним «обличчям» українського 

народу. Стиль Катерини Ющенко уособлював 

багатство історико-культурної спадщини 

українців, якій  був представлений сучасним та 
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старовинним вишитим сорочкам, сукням, 

спідницям, піджакам, традиційними 

прикрасами та верхньому одягу з елементами 

вишивки [3].  

Передусім, мова йде про вишиту сорочку: 

як старовинну, так і осучаснену. Це 

стосувалось появи Катерини Ющенко у цьому 

елементі традиційного вбрання як в заходах 

українського рівня, так і в міжнародних. Стиль 

першої леді під час її появи на офіційних 

заходах був упізнаваний, вирізнявся значним 

акцентом на етномотивах, повагою до надбань 

українського мистецтва. Варто відзначити, що 

дружина Віктора Ющенка при  підготовці до 

участі в заходах, при виборі вишитої сорочки 

керувалась тематичним принципом. Для 

прикладу, для своєї участі в 2008 році в 

фестивалі «У Борщівському краї цвітуть 

вишиванки» обрала борщівську сорочку [2].   

У тому ж 2008 році Катерина Ющенко 

побувала на фінальному етапі двадцятого 

Всеукраїнського фестивалю сучасної пісні та 

популярної музики «Червона рута», що 

відбувся в Чернівцях. Якщо взяти до уваги, що 

місто є центром Буковини, символічним був 

вибір вбрання першої леді для цього заходу: 

Катерина Ющенко обрала традиційну 

буковинську сорочку, вишиту бісером, що 

стало фактом поваги до жителів регіону. 

Особливу увагу Катерина Ющенко 

приділяла дрес-коду на дипломатичних 

заходах. Так, наприклад, у 2007 році на 

традиційній щорічній зустрічі із керівниками 

дипломатичних представництв та міжнародних 

організацій, акредитованих в Україні, вона 

була вбрана у сукню з елементами борщівської 

вишивки. 

У 2014 – 2019 роках президентський пост 

займав Петро Порошенко. Його дружина, 

Марина Порошенко, стала однією з найбільш 

публічних та  впливових у багатьох сферах 

суспільного життя дружин президентів в 

історії сучасної України. Марина Порошенко 

сформувала власний стиль, у якому переважав 

акцент на вироби від українських дизайнерів, 

одним із провідних напрямків діяльності яких 

є застосування в колекціях українських 

етномотивів, або ж їх авторське трактування. 

Стиль Марини Порошенко вирізнявся 

поєднанням етнічних та класичних мотивів, із 

елементами стилю кежуал.  

Особливу увагу Марина Порошенко 

приділяла створенню образу з нагоди Дня 

Незалежності України. Зокрема, до ювілейної 

25-ї річниці (2016 рік), Марина Порошенко 

обрала сукну світло-блакитного кольору з 

вишитими рукавами, із візерунком «Древо 

Життя», який традиційно використовувався на 

рушниках. 

У 2017 році Марина Порошенко обрала 

сукню від українського бренду OKSANA 

POLONETS. Ніжно-рожева сукня з маркізету 

сучасного крою вишита шовковими та 

бавовняними нитками. Дизайнерка розповіла, 

що «за основу взяла старовинну вишивку 

козацької старшини XVII-XVIII ст. як символ 

незламності, сили духу, спраги перемоги і 

нових звершень» [9]. 

На відміну від Катерини Ющенко, Марина 

Порошенко віддавала перевагу більш 

сучасним образам зі збереженням традиційних 

візерунків або елементів крою. Часто 

використовувала прикраси у традиційному 

стилі в поєднанні з сучасними діловими 

сукнями або костюмами. 

Із 2019 року Президентом України є 

Володимир Зеленський, дружина якого, Олена 

Зеленська, продовжує традицію використання 

етномотивів при формуванні офіційного 

гардеробу першої леді України. При цьому, її 

стиль вирізняється поєднанням класичних 

мотивів, елементів етностилю та спортивного 

шику. 

Зважаючи на складну соціально-

економічну ситуацію в Україні, сьогодні 

неоднозначною є реакція суспільства на дії 

Президента та першої леді. Це, зокрема, 

стосується і дрес-коду під час офіційних 

заходів. До Всесвітнього дня вишиванки 

Володимир Зеленський із дружиною обрали 

сорочки, створені українським брендом 

«Etnodim». Після розміщення на офіційній 

сторінці ТМ «Etnodim» [14] в соціальній 

мережі Facebook світлин президентського 

подружжя, з цього приводу виник конфлікт 

між виробником сорочок та користувачами. Ця 

подія була сприйнята останніми як 

демонстрація політичної позиції ТМ 

«Etnodim», що не збігається з позицією 

багатьох українців, серед яких і аудиторія 

бренду.  

Із цього приводу колективом бренду було 

розміщено публічне звернення, в якому, з-

поміж іншого, йшлося про те, що «…Ми 

створюємо вишиванки та популяризуємо їх у 

світі вже більше 10 років. Політику завжди 

оминаємо, так як маємо справу, якій 

присвячуємо себе повністю. Нам здалося 

хорошим показником, те, що президент і 

перша леді обрали саме наші вишиванки… 

Ворог не там, де вкладають душу в 

популяризацію української народності. 

Опублікована… світлина не є агітацією, не є 

політичною пропагандою – це передусім 
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історія про національні традиції та вишиванки 

нашого бренду, які обирають люди – 

незалежно від посади, соціального статусу, 

рівня популярності, національності… 

Вишиванка – це мова одягу. І вона говорить 

про свободу бути українцем» [12]. 

У тому ж році до Всесвітнього дня 

вишиванки Володимир Зеленський із 

дружиною презентували очільникам кількох 

країн світу сорочки. У супровідному листі 

зазначалось: «21 травня Україна відзначає 

День вишиванки – свято, покликане берегти та 

шанувати давні традиції нашого народу. 

Вишиванка – самобутній код нашого етносу із 

зашифрованими в оригінальних орнаментах 

оберегами та символами. Зі щирим серцем 

хочемо поділитися з вами частинкою 

української історії та автентики» [4]. Подія 

мала на меті продемонструвати увагу 

Президента та першої леді України до 

української сорочки як характерного символу 

нації та розуміння важливості приділення їй 

уваги на державному та міжнародному рівні. 

Такі символічні подарунки отримали лідери 

Сполучених Штатів Америки, Французької 

Республіки, Канади, Республіки Польща, 

Турецької Республіки та інших країн.  

Слід наголосити, що в образі першої леді 

під час святкування Дня  вишиванки у 2020 

році насправді не було вишитої сорочки. 

Навіть не було сорочки з вишивкою. Олена 

Зеленська не культивує жодного елементу 

українського народного вбрання. Але ЗМІ і 

сукню з вишивкою рішельє, і блузу з 

аплікацією називають «вишиванкою». У 

такому випадку підміна понять, маніпуляції 

ЗМІ змінюють вектори мистецтвознавчого 

трансферу щодо присутності і популяризації 

українського народного вбрання, його 

елементів.  

На думку автора дослідження, при 

офіційній демонстрації елементів етностилю в 

гардеробі перших леді України періоду 

Незалежності присутній факт підміни понять 

як з боку фахівців, які підбирають такі 

елементи вбрання, так і з боку представників 

засобів масової інформації, які висвітлюють 

діяльність президентського подружжя. 

Саме тому доволі часто можна 

спостерігати процес підміни понять, коли 

будь-які сукні, сорочки, туніки, брюки та інші 

зразки одягу з елементами вишивки називають 

«вишиванкою» у розумінні традиційного 

елементу українського костюма. Або ж, 

сорочку, на якій наявна вишивка інших 

народів, помилково сприймають як традиційну 

українську вишиту сорочку тільки за ознакою 

– наявність вишивки. Це є неприпустимим, 

якщо взяти до уваги, що це стосується першої 

леді України. 

Наукова новизна. Вперше у науковому 

контексті розглядається питання 

мистецтвознавчого трансферу українського 

народного вбрання, визначається його 

феномен у протокольних заходах. 

Висновки. Дослідивши питання 

присутності народного костюму, його 

елементів у державних протокольних заходах  

перших леді України, ми констатуємо про 

виняткову іміджеву роль і значення в 

популяризації  української культурно-

мистецької унікальності. І, як результат, – 

формування сучасного мистецького образу 

українського етностилю відповідно до 

традицій, сприйняття громадськістю першої 

леді саме з цієї точки зору. 

Акцентуємо увагу на важливості 

професійного протокольного дотримання та 

відповідного висвітлення автентичності 

образних елементів перших леді України.  

Розглядаючи процеси популяризації 

українського народного вбрання крізь призму 

його ціннісного значення, ми наголошуємо на 

винятковому значенні мистецтвознавчого 

трансферу українського народного вбрання, 

його елементів, які залежать від носія 

народних цінностей, а саме від активної 

популяризації першими леді України у 

державних протокольних заходах. Це є 

підтвердженням патріотизму і поваги до 

надбань української культури і мистецтва. 
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АНТРОПОМОРФНІ СИМВОЛООБРАЗИ В УКРАЇНСЬКІЙ НАРОДНІЙ  

ТАНЦЮВАЛЬНІЙ КУЛЬТУРІ 
 

Мета статті – визначити семантику акціональних форм та композиційних структур хороводів і 

танцювальних пантомім, головним персонажем яких виступають антропоморфні образи, характерні для 

традиційної календарної-річної, ініціально-посвячувальної та сімейно-побутової обрядовості, що становить 

першооснову художньої творчості українців. Методологія дослідження базується на засадах комплексного 

підходу та застосуванні аналітичного (мистецтвознавчий, філософський, культурологічний підходи до 

окресленої тематики), історичного (дослідженні ґенези та розвитку українського хореографічного мистецтва), 

культурологічного (розгляд функції, які виконує народна танцювальна культура в духовному житті 

українського етносу) та семіотичного (аналіз знакової структури танцю, семантики танцювальної символіки) 

методів. Наукова новизна: проведено комплексне мистецтвознавче дослідження антропоморфних образів, які 

в українській національній традиції стали символами, встановлено їх глибинне семантичне значення та 

функціональну роль у вітчизняному танцювальному мистецтві. Висновки. Серед образного багатства 

української народної хореографії постало багато знаків-символів, персонажів-символів, які репрезентуються в 

просторових малюнках і фігурах танцю, відтворюються пластикою виконавців. Дослідження структурно-

вербальних та символічних ознак цих хореографічних зразків дозволяють стверджувати, що вони, без сумніву, 

мають архаїчні витоки, і в ігровій формі відтворюють унікальний варіант перехідного обряду, пов'язаного з 

життям людини, її статусом і зовнішнім світом.  

Ключові слова: народний танець; пластичний символ; антропоморфний образ; семантика; українська 

танцювальна культура. 

 

Kinder Karyna, Ph.D. in Art Studies, Senior lecturer of Lesya Ukrainka Volyn National University, Department of 

Choreography 

Anthropomorphic symbolic images in the Ukrainian folk dancing culture 

The purpose of the article is to define the semantics of the actional forms and compositional structures of circle 
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study of the structural-verbal and symbolic features of these choreographic patterns gives reasons to claim about their 

undoubted archaic roots in a play mode reflecting the unique variant of the transitional ritual (passage rite) related to an 

individual‘s life, his status, and the external world. 

Key words: folk dance; plastic symbol, anthropomorphic image; semantics; Ukrainian dancing culture. 

                                                      
©Кіндер К. Р., 2021 

mailto:kinderkarina@yahoo.com


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2021_____ 

 91 

Актуальність теми дослідження. На 

сучасному етапі набуває нового сенсу пізнання 

структури та семантики образів-символів 

української традиційної культури, тих її форм, 

що генетично сягають найдавніших часів і 

своєрідно розвинулись у певну світоглядно-

ментальну художню систему. У той час, коли в 

сучасній сценічній хореографії простежується 

тенденція до раціоналізації художньої 

творчості, до постійної зміни форм, 

професійно ускладнюваної спеціалізації й 

індивідуалізації, консерватизм народної 

танцювальної культури є дієвим засобом 

збереження традиційної символіки, яка містить 

живий зв'язок зі смисложиттєвими засадами 

людського буття, виступає носієм певних ідей 

і понять протягом багатьох віків, відображає 

основні риси етнічної ментальності. Аналіз 

наукового доробку у галузі вітчизняного 

хореознавства дозволяє виявити недостатність 

комплексних досліджень, які б надали змогу 

визначити самобутність танцювальної 

символіки як певної знакової системи в межах 

національної традиції. Цим і зумовлений вибір 

теми роботи.  

 Аналіз досліджень і публікацій. Низка 

фундаментальних етнографічних, 

фольклористичних, історичних розвідок, що 

торкаються теоретичних питань національного 

у мистецтві, висвітлює специфіку вітчизняної 

хореографічної творчості та надає матеріали 

для з‘ясування символіко-семантичних 

аспектів домінантних антропоморфних образів 

українського народного танцю. Серед 

історико-етнографічних праць, в яких 

досліджено  символічну природу обрядових 

дійств у системі українського фольклору та 

зроблено побіжний опис пов'язаних з ними 

танців, слід відзначити роботи І. Волицької [5], 

О. Воропая [6], В. Давидюка [8], О. Курочкіна 

[13]. На широкому загальнослов‘янському 

матеріалі детально аналізують образно-

символічний статус антропоморфних 

персонажів, їх полісемантичність та 

функціональність Т. Берштам [1], В. Велецька 

[3], М. Дмитренко [10], Б. Рибаков [16; 17]. 

Важливу роль у систематизації зібраного 

матеріалу та його інтерпретації відіграли 

розвідки К. Голейзовського [7], Е. Корольової 

[12], А. Цьося [20], у яких подано комплексний 

аналіз рухливих ігор, забав, хороводів, а також 

наведено цінні факти про специфіку виконання 

танців, описано їх форми, композицію, 

пластику й окремі рухи. Проте системних 

фундаментальних праць, присвячених 

зазначеній тематиці, у вітчизняному 

хореознавстві поки що обмаль.  

Виклад основного матеріалу. Українська 

народна танцювальна культура містить цілу 

низку художніх образів-символів, які 

репрезентуються у хореографічних творах як 

узвичаєні носії певних ідей і понять протягом 

багатьох віків.  Національна самобутність 

танцювальної символіки обумовлена 

специфікою українського світовідчуття і 

світопереживання. Однією з домінуючих рис 

українського художнього мислення є 

декоративність, поетичність, емоційність, 

відтінок легкої задуми. Ці риси властиві й 

танцювальним творам – природність, 

антропологічність тілесної пластики, замріяна 

протяжність ліній, рослинна примхливість 

малюнків і побудов, і, водночас, екстатичність, 

віртуозна чіткість, майстерність і артистичний 

блиск. В українському танці представлена вся 

повнота і багатство пластичної танцювальної 

символіки, виробленої людством протягом 

тисячоліть.  

Окрему групу в структурі образів 

української хореографії складають хороводи з 

антропоморфними персонажами. Найбільш 

відомі «Ящур», «Подоляночка», «Білозорчик-

Білоданчик». Танці цієї групи мають назву за 

основним образом-символом пісні, що їх 

супроводжує, а композиційна побудова являє 

собою рухоме коло з центральною фігурою. 

Саме тим, хто знаходиться в центрі, належить 

активна роль. Вони перевтілюються в певний 

образ, виконують ігрові дії. Дослідження 

структурно-вербальних та символічних ознак 

дозволяє виділити їх в окремий типологічний 

пласт.  

У пропонованому дослідженні більш 

докладно зупинимося на танці-грі 

«Подоляночка». Ігрове дійство відбувається за 

словами пісні, яка в інакомовній формі, що 

вказує на табуйованість ситуації, сповіщає про 

стан та місце перебування головного 

персонажа : «Десь тут була Подоляночка, десь 

тут була молодесенька. Тут вона впала, до 

землі припала». Сон героїні метафізично 

порівняний зі смертю й у всіх світових 

віруваннях та фольклорі символізує «перехід» 

чи то в інший світ, чи то в країну предків або 

чарівне царство. Подоляночку виводять з 

цього стану наказом зовні : «Ой устань, устань, 

Подоляночко» і заставляють танцювати : «Та 

візьмися в боки, поскачи навскок». Після 

виконання продиктованих піснею дій 

відбувається зміна центральної фігури. Героїня 

вибирає дівчину. Кого поцілує, та її змінює. 

Гра триває до того часу, поки всі учасники не 

побувають усередині кола. У танці 

символізується шлюбна готовність після 
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пробудження, а сон сприймається як 

накопичення енергії, життєвих сил. Такі 

символічні «шлюби» всередині дівочо-жіночих 

груп були досить розповсюдженим обрядовим 

дійством. Т. Бернштам припускає, що 

«символічне проявлення такої готовності 

всередині одностатевого колективу (у даному 

випадку дівочого хороводу) становило перший 

необхідний «етап» перехідного обряду для 

дівчини, після чого ця здатність могла 

реалізуватися в шлюбних іграх з хлопцями» [1, 

30]. Мотив сну символізує цей перехід, і 

дівчина, яка пройшла обряд, отримувала дозвіл 

брати участь в ритуальних дійствах, іграх 

молоді й, очевидно, наділялася любовними та 

шлюбними правами. 

Тотожну послідовність дійства та 

формульної кінцівки має і танець-гра 

«Білозорчик-Білоданчик». Головний персонаж 

засинає й пробуджується, береться попід боки, 

робить скоки – обтанцьовує все коло і обирає 

собі дівчину. Дійство продовжується доти, 

поки кожний з учасників не займе місце 

центрального виконавця. В одному з варіантів 

танцю участь у ньому беруть і дівчата, і 

хлопці. Це ще раз доводить, що символіка 

згаданих танців полягає в «поодруженні» всіх 

один з одним – як у дівочому, так і в 

змішаному хороводному колективі. 

У європейській традиції «сплячі та 

пробуджені» персонажі пов'язуються з 

«вмираючими та воскресаючими» божествами, 

які уособлюють рослинні сили природи. В 

українській календарній обрядовості, мабуть, 

найбільш яскравий образ «померлого і 

воскреслого» – Коструб (у росіян Кострома). 

Факти порівняльної етнографії дозволяють 

провести паралель між нашим Кострубом і 

старогрецьким Адонісом. Жінки, учасниці 

свята, плакали та співали пісні над лялькою, 

що зображувала Адоніса. Через день він 

прокидався, оживав і всі раділи з цього 

приводу [18, 57]. В образі Коструба, який був 

втіленням, інкарнацією рослинних сил землі, 

українці оплакували смерть природи й раділи з 

приводу її воскресіння. Обряд перетворився на 

справжню містерію, яка породжувала в 

учасників хвилююче почуття співпереживання 

божеству. 

«Кострубонько» визначається яскравою 

драматургічною формою і являє собою 

розгорнене хороводне ігрище, пов'язане із 

зображенням солом'яного опудала, 

похованням та оплакуванням його. Якщо роль 

Коструба виконувала людина, то похорон 

відбувався символічно. Над хлопцем, який 

лежав на землі, голосила дівчина. Навколо 

них, співаючи веснянку, рухалися дівчата. 

Спів закінчувався танцювальним мотивом, і 

всі притупували ногами. Рух навколо 

календарного божества служив рушієм 

відродження, стимулом для його оживлення. 

Коструб підхоплювався, бігав і ловив дівчат. 

Кого доганяв – цілував, і вони поверталися до 

кола. Їх місце займала інша пара, і танок-гра 

починався спочатку. Це «воскресіння» 

викликало бурхливі веселощі. Отже, в 

танцювальній композиції, що складалася з 

двох частин – сумної і веселої – поєдналися 

поховальні та еротичні мотиви, удаваний плач 

та щирий сміх. Яскраво виражене еротичне 

забарвлення притаманне багатьом аграрним 

ритуалам архаїчного землеробського 

суспільства, в яких відображені уявлення про 

вічне оновлення життя через смерть, 

родючість через жертвоприношення та 

еротику. Сміх же, як вважали у давнину, 

здатен викликати і відроджувати життя. Таким 

чином, комічні переключення в трагічній 

ситуації похорону «злегка зміщують акцент у 

бік відродження й, отже, більш 

оптимістичного життєстверджуючого 

світосприйняття» [19, 75]. Люди вірили в 

одвічну повторюваність циклів життя, у вічне 

повернення. Оплакування Коструба і радість з 

приводу його воскресіння розумілися як 

магічне прилучення до природних циклів, до 

колообігу Всесвіту. 

Крім того, на думку вчених, в хороводах 

типу «Подолянки», «Ящура», в обряді 

похорону «Коструба» зберігся відгомін 

реальних людських жертвоприношень або 

рудименти звичаю «відправлення на той світ». 

В хороводній грі «Ящур» Б. Рибаков вбачає 

одну з форм трансформації язичницького 

ритуалу жертвоприношення божествам водно-

підземного світу [16, 153]. Саме про таку 

людську жертву божеству, яке може зарадити 

від посухи, на думку В. Давидюка, йдеться у 

словах пісні, що супроводжує «Подолянку»: 

«Піди до Дунаю, бери дівча скраю» [8, 122-

123]. Цікаву гіпотезу висуває дослідниця 

слов'янських архаїчних ритуалів Н. Велецька : 

танок-гра «Похорон Коструба» містить суттєві 

елементи для реконструкції давнього звичаю 

відправлення «на той світ», одним з основних 

дійств якого був танець навколо приреченого 

[3, 94]. Віддаючи належне ерудиції цих 

визнаних наукових авторитетів та їх значному 

внеску у вивчення слов'янської обрядовості, 

дозволимо собі в цьому випадку не погодитися 

з дослідниками. На наш погляд, ці танці, що, 

без сумніву, мають архаїчні витоки, в ігровій 

формі відтворюють унікальний варіант 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2021_____ 

 93 

перехідного обряду, пов'язаного з життям 

людини, її статусом і зовнішнім світом. Їх 

первісний сенс полягав у тому, щоб 

стимулювати життєву здатність особи, яка 

переходила до вікової групи, що давала право 

на шлюбно-статеві відносини. Це 

підтверджується домінуванням оргістичних 

моментів – поцілунків, обіймів і, зокрема, тим, 

що місце «жертви» повинні по черзі зайняти 

всі учасники танцю. Наявність стійких 

інваріативних елементів у структурі мотиву 

сну-смерті, пробудження-воскресіння надають 

цим танцям специфічного символічного 

звучання.  

В одному з варіантів «Ящура» головний 

персонаж відбирає у дівчат вінки, які ті 

викуповують поцілунками. На весільні мотиви 

вказують і тексти пісень: «Возьми себе девку, 

которую хочеш…» (білоруський варіант), «Где 

твоя невеста, в чем она одета» (російський 

варіант). Українські дівчата, виконуючи 

«Ящура», співали : «Сиди, сиди, Ящуре, 

горохвяний вінку! Піймай собі жінку». Не 

випадкова і згадка про горох, чия семантика 

відображує зв'язок з еротичними культами, 

підкреслює еротичний характер хороводної 

гри [13, 150]. На наш погляд, обряди, пов'язані 

з символічними проводами на той світ, 

імітацією жертвоприношення, мислилися як 

вмирання та воскресіння кожного, хто брав у 

них участь.  

Обряд похорону Коструба стоїть в одному 

ряду з типологічно схожими обрядами 

знищення та поховання ритуального символу 

шляхом його потоплення, жертвоприношення 

воді. У Болгарії та Югославії вони відомі під 

назвою «Герман», у Румунії – «Калоянул». Із 

заклинанням дощу пов'язаний і молдавський 

обряд «калоян». Калоян (скалоян) являв собою 

невеличкого глиняного ідола, якого 

прикрашали квітами та ховали в землі або, 

розламавши на шматки, кидали у водойми. 

Після чого влаштовували поминки, молили 

про дощ і танцювали. Е. Корольова вважає, що 

обряд «калоян» походить ще з часів 

трипільської культури, коли були широко 

розповсюджені глиняні жіночі статуетки, що 

зображували божество родючості [12, 30]. 

Саме в період неоліту, з розвитком 

землеробсько-скотарського господарства, 

виникає потреба людини у життєдайній волозі. 

Залежність добробуту від дощу виявилася в 

тому, що до символіки увійшов такий елемент, 

як вода. Культ води переплітається з культом 

родючості, стає його складовою частиною. 

Характерною рисою орнаментики 

трипільської пластики були вертикальні та 

горизонтальні схеми, складені із зигзаго-

струменистих елементів, що являли собою 

графічний прийом передачі води, що тече. 

Очевидний зв'язок цих композицій із 

зображенням змій як символів водної стихії. 

Доречно припустити, що горизонтальна 

хвиляста лінія є символом наземного потоку, її 

ж вертикальна проекція – не що інше, як 

символічне відтворення потоків небесних, 

тобто дощу. З аграрною символікою й 

обрядами викликання дощу пов'язані й жіночі 

антропоморфні фігурки в позі ритуального 

танцю і в одязі з торочками. Обрамлення 

нижньої частини бітрикутної фігури знаком у 

вигляді «гребінця» вчені трактують як символ 

води. Аналоги його можна знайти і в 

ритуальному костюмі південноамериканських 

індіанців [2, 141]. Бахрома на одязі нагадує 

про росу або про дощ Благодаті і милосердя. У 

давньокитайському письмі «гребінь» означав 

дощ [11, 257]. Цілком ймовірно, що в 

традиційному українському костюмі така 

прадавня прикраса одягу репрезентована у 

вигляді яскраво-барвистих стрічок, що так 

рясно мерехтять на дівочих віночках, 

хвилястими потоками падають на плечі, 

струменяться від найменшого руху, ледь 

помітного подиху вітру. 

Важливою ланкою церемоніальних дійств, 

пов'язаних з культом води, що існували в 

різних народів слов'янського етнічного 

континууму, був хореографічний мотив. 

Головним персонажем у них виступали 

Русалки – духи води, дощу, рослинності й 

родючості. Кульмінацією обрядового дійства, 

яке мало назву «водіння русалки», була 

урочиста процесія його учасників з 

ритуальним символом. На Поліссі 

спостерігається фразеологія зі словом водити: 

«водиння русалки», «проводи». Учасниками 

обряду найчастіше виступали жінки і дівчата. 

Обов'язковим знаком костюма «русалки» було 

розпущене по плечах волосся, зелень – хміль, 

гілки берези, кропива, а також величезний 

вінок з папороті, який закривав її обличчя. 

Такий мотив «сліпоти», «невидимості» був 

характерною особливістю персонажів 

потойбічного світу. Основним пластичним 

елементом обряду був похід і виведення 

русалки за межі села. Всі учасниці, 

тримаючись за руки, утворювали витягнутий 

хоровод і, співаючи, рухалися довгим ключем 

за село, до полів. Передня пара піднімала руки, 

утворюючи щось на зразок дуги, під якою, 

нахилившись, проходила решта. Безперервний 

пластичний потік прокладав свої русла й 
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канали, і цим живим ланцюжком всім 

передавалися заряди духовної сили. 

На Західному Поліссі (Рівненщина, 

Волинь) і нині справляють архаїчний обряд 

водіння Куста [15, 176]. Молоду дівчину 

вбирають у зелень і з піснями, 

пританцьовуванням водять селом. Інколи 

вбрання «куста» в кінці обряду спалюють або 

розривають на шматки і розкидають по 

житньому полю. Як підкреслює Л. 

Виноградова, аналізуючи традиційні функції 

русалок, основною функцією саме поліської 

русалки був захист квітучих злакових полів, 

навіть сприяння цвітінню та врожаю [4, 157]. 

У Центральній Україні цей обряд має назву 

«водити тополю». В основі обрядів «водіння 

русалки», «куста», «тополі», ритуального 

знищення зелені, вінків лежить єдиний 

семантичний стрижень, пов'язаний із 

забезпеченням дощу та доброго врожаю. 

Висновки. Символіка народного танцю є 

важливою складовою національної традиції, 

незнищенним знаковим кодом українського 

народу, в якому упродовж віків утілювався 

досвід поколінь, їхні уявлення про 

навколишній світ і людину в ньому.  Хороводи 

і танцювальні пантомім, головним персонажем 

яких виступають антропоморфні образи, 

характерні для традиційної обрядовості 

українців, мають багатозначну семантику. У 

них наявні і аграрно-продукуюча символіка, і 

культ предків, і шлюбні мотиви. Така 

багатовимірність, «полівалентність» 

антропоморфних символів укорінена в 

синкретичному первісному світобаченні.  

Автентичні танцювальні форми, які 

характеризуються сталістю пластичних 

«етнокодів» та закладеної в їх основу 

семантики, потребують подальшого  

спеціального  вивчення і аналізу. 
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БАЛЕТМЕЙСТЕРСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ НА СЦЕНІ  

НАЦІОНАЛЬНОЇ ОПЕРИ УКРАЇНИ У ХХІ СТОЛІТТІ 
 

Метою роботи стало узагальнення відомостей щодо балетмейстерської діяльності на сцені Київського 

НАТОБ ім. Т. Шевченка штатних хореографів-постановників (В. Яременка, В. Литвинова та А. Рехвіашвілі), які 

працювали у мистецькому осередку на початку ХХІ століття. Методологія дослідження містить використання 

таких культурологічних методів: загальноісторичного, порівняльно-історичного, аналітичного. Наукова 

новизна публікації полягає в тому, що в ній вперше комплексно досліджено творчість постійних 

балетмейстерів Віктора Яременка, Віктора Литвинова, Аніко Рехвіашвілі, які працювали в театрі з 2000-х років. 

Висновки. Періоди роботи штатних балетмейстерів Київського НАТОБ ім. Т. Шевченка – В. Яременка (2000–

2013), А. Рехвіашвілі (2013–2019), В Литвинова (з 1985 р. й до сьогодні, з перервами) з початку 2000-х рр. 

позначилися плідною діяльністю постановників, пов‘язаною з оновленням та вдосконаленням репертуару 

балетної трупи НОУ. У своїй творчості вони зверталися до покращення академічних творів («Раймонда», 

«Корсар»), створення сучасної класики («Весілля Фігаро», «Віденський вальс», «Дама з камеліями», «Снігова 

королева», «Юлій Цезар»), експериментів у площині неокласичних балетів («Шехеразада», «Петрушка», «Жар-

птиця», «Дафніс і Хлоя», «Каприси», «Ночі в садах Іспанії»), а також постановок гротескних комедійних 

балетів («Вечори на хуторі біля Диканьки», «За двома зайцями»). Кожен з хореографів зміг вписати особисту 

яскраву сторінку у літопис подій Київського НАТОБ ім. Т. Шевченка, яка відрізнялася своєрідним авторським 

«почерком», оригінальністю композиційних рішень та красою танцювальної «мови». 

Ключові слова: український балетний театр; балетмейстерське мистецтво; Національна опера України. 

 

Bilash Olha, Honored Worker of Culture of Ukraine, Associate Professor of the Department of Choreographic 

Art  of Kyiv National University of Culture and Arts 

Ballet-masters` activity on the stage of National Opera of Ukraine in XXI century 
The purpose of the article is to generalize information about staffing choreographers of the National Opera of 

Ukraine, namely V. Yaremenko, V. Litvinova, A. Rekhviashvili, who worked there at the beginning of the XXI century. 

The methodology of the work includes the application of such culturological methods as general-historical, 

comparative-historical, analytical, etc. The scientific novelty of the publication is in the first complex research of 

creative work of such ballet-masters as Victor Yaremenko, Aniko Rekhviashvili, Victor Litvinov, who worked in this 

theater at the beginning of the century. Conclusions. Periods of work of the staffing ballet-masters of National Opera of 

Ukraine are as follows: V. Yaremenko (2000-2013), A. Rehviashvily (2013–2019), V. Litvinova (1985 till today, 

interrupted). Their work is characterized by their productive work, which was connected with the update and 

improvement of the repertoire of the theatre. Their art is also connected with the modernization of academic art-works 

(«Le Corsaire», «Raymonda»), creation of modern classic(«The Marriage of Figaro», «Viennese waltz», «La Dame aux 

Camélias», «Snow Queen», «Julius Caesar»), experiment with neo-classical ballet art («Sheherazade», «Petrushka», 

«The Firebird», «Daphnis et Chloé», «Сaprices», «Тights in the gardens of Spain») and grotesque, comedy 

ballet(«Evenings on a Farm Near Dikanka», «Сhasing two hares»). Each of the choreographers made an incredible art 

contribution to the history of the National Opera of Ukraine. 

Key words: Ukrainian ballet theatre; ballet; ballet art; National Opera of Ukraine. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Київський   національний   академічний   театр  

 опери та балету ім. Т. Шевченка (або інша 
відома  назва  –  Національна  опера України) є 
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гордістю вітчизняного музично-

хореографичного мистецтва. З його сценою 

був пов‘язаний творчий шлях багатьох 

відомих танцівників, співаків, диригентів, 

музикантів, художників, балетмейстерів. Роль 

останніх у розвитку української балетної 

галузі важко переоцінити: чимало талановитих 

постановників збагатили її оригінальними 

музично-хореографічними творами, значно 

розширивши тематику балетного жанру. 

Датою народження київської балетної 

трупи мистецтвознавці (Ю. Станішевський, 

Т. Поліщук, В. Туркевич) вважають 1925 р., 

коли балетмейстер Л. Жуков вперше зібрав 

балетний колектив, у складі якого 

нараховувалося 80 танцівників (до 1915 р. 

трупа мала не більше 12 артистів), з якими він 

представив киянам кілька відомих академічних 

творів: «Лебедине озеро», «Корсар», «Дон 

Кіхот», «Баядерка», «Жізель». Від того 

моменту з київською балетною трупою почали 

активно працювати відомі радянські та 

зарубіжні постановники: у 1920–1940-х рр. – 

І. Чистяков, М. Дисковський, В. Литвиненко, 

Г. Березова, П. Вірський, М. Болотов, 

Ф. Лопухов, К. Сергеєв, П. Гусєв; впродовж 

1950–1980-х – Н. Скорульська, В. Вронський, 

В. Чабукіані, О. Лапаурі, Р. Клявін, А. Шекера, 

В. Ковтун, В. Литвинов; 1990-ті рр. розкрили 

талант О. Ратманського та В. Федотова. 

Аналіз досліджень і публікацій довів, що 

окремі положення зазначеної тематики 

висвітлювалися у монографіях та публікаціях 

вітчизняних науковців. У цьому контексті, 

насамперед, варто згадати фундаментальну 

роботу авторитетного українського історика 

театру Ю. Станішевського «Національний 

академічний театр опери та балету України 

імені Тараса Шевченка: Історія та сучасність» 

(Київ, 2002) [13], в якій проаналізовано чимало 

історичних аспектів, пов‘язаних з роботою 

штатних та запрошених балетмейстерів на 

сцені головного музичного театру столиці. 

Проте нижня хронологічна дата у дослідженні 

обмежувалася початком 2000-х років. Отже, 

період після 2000 року в історії Національної 

опери України (далі по тексту – НОУ) 

залишився поза увагою дослідника. 

Окремі відомості про балетмейстерів, які 

працювали на сцені Київського національного 

академічного театру опери та балету 

ім. Т. Шевченка (далі по тексту – НАТОБ 

ім. Т. Шевченка) можна віднайти у наукових 

публікаціях сучасних мистецтвознавців: 

С. Афанасьєва [1, 87–92], Л. Вишотравки [3, 

131–135], Л. Гладкої [4, 82–87], О. Гресь [5, 

254–251], Є. Коваленко [7, 77–86], М. Курінної 

[8, 280–282; 9, 22–23]  тощо. Зазначані 

дослідники висвітлили діяльність окремих 

творчих особистостей – танцівників і 

балетмейстерів, які працювали на сцені НОУ 

після 2000-х років, окреслили позитивні 

зрушення у нових балетних виставах в бік 

авангардного, новаторського мистецтва, 

проаналізували ставлення постановників до 

академічної балетної спадщини. 

Варто наголосити, що важливу роль у 

підготовці цієї публікації відіграли критичні 

відгуки на балетні прем‘єри сучасних 

українських театральних критиків: 

Я. Баринової [2], Н. Зінченко [6], Т. Поліщук 

[10–11], І. Сивашової [12], Л. Тарасенко [14–

16], В. Туркевича [17] тощо. Завдяки їх роботі 

стало можливим комплексно проаналізувати 

балетні твори найавторитетніших 

балетмейстерів НОУ двох останніх десятеліть 

– В. Яременка, В. Литвинова та А. Рехвіашвілі.  

Метою дослідження стало узагальнення 

відомостей щодо балетмейстерської діяльності 

на сцені Київського НАТОБ ім. Т. Шевченка 

штатних хореографів-постановників 

(В. Яременка, В. Литвинова та А. Рехвіашвілі), 

які працювали у мистецькому осередку на 

початку ХХІ століття.  

Виклад основного матеріалу. Віктор 

Яременко розпочав свій твочий шлях на сцені 

НОУ 1981 р. по закінченні Московського 

хореографічного училища. Новий етап 

мистецької біографії хореографа розпочався з 

2000 р., коли колишньому танцівникові 

запропонували очолити балетну трупу театру. 

Відтоді почалася активна балетмейстерська 

діяльність В. Яременка. 

Першим результатом плідної праці 

хореографа і трупи став балет «Шехеразада», 

поставлений на музику однойменної 

симфонічної сюїти М. Римського-Корсакова за 

мотивами книги арабських казок «1000 і одна 

ніч». В. Яременку цілком вдалося створити на 

столичній сцені чудовий одноактний 

спектакль, у якому епізоди хореографії його 

першого постановника – М. Фокіна прекрасно 

поєдналися з новими танцювальними сценами, 

вирішеними новою сучасною пластикою, 

стилізованою під вишукано-орієнтальну 

неокласику [4, 85]. 

Навесні 2002 р. В. Яременко поставив на 

сцені НОУ балет «Петрушка» І. Стравінського, 

де знов звернувся до оригінальної хореографії 

М. Фокіна, яку подав у власній редакції. 

Очевидець мистецької події, театрознавець 

В. Туркевич наголошував, що вистава 

здивувала глядача багатим і виразним 

хореографічним малюнком, насиченим 
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драматизмом, колоритним оформленням; 

відчувалося, що балетмейстер шукає власний 

шлях у мистецтві, підґрунтям якого є сучасна 

хореографічна естетика [17]. Проте були й 

недоліки: через розкіш декорацій (сценограф 

М. Левитська), експресію та кураж, певною 

мірою затьмарилася історія любовного 

трикутника: Петрушки, Арапа та Балерини 

(К. Пожарницький, Н. Лабезникова, 

М. Мотков). За фабулою Петрушка гинув від 

меча Арапа, але ця подія на тлі яскравих 

картин народних забав ніби губилася й не 

передавала необхідного трагізму драми. Тому, 

на думку мистецтвознавиці І. Сивашової, 

балетмейстеру не вдалося передати головну 

ідею балетного твору про те, що ляльковий 

світ тендітніший та щиріший за людський [12]. 

2013 року балетмейстер значно оновив 

«Петрушку» разом з новим поколінням 

солістів НОУ: К. Кухар, І. Буличовим, 

О. Стояновим; яскраве враження справили 

масові ярмаркові сцени за участі кордебалету: 

циган, ведмедя, кучера, ярмаркового люду 

тощо.  

Наступною роботою В. Яременка став 

балет «Корсар» А. Адана. По-творчому 

використовуючи досвід відомого 

ленінградського хореографа П. Гусєва (на 

початку 1950-х рр. втілив на київській сцені 

власну хореографічну партитуру «Корсара»), 

український балетмейстер створив нову 

сценічну редакцію балету. У виставі з‘явилося 

чимало нових оригінальних хореографічних 

епізодів. Важливого значення набув власний 

сценічний досвід В. Яременка, який був добре 

обізнаний із сольною партією спектаклю і 

навіть кілька разів танцював відоме па-де-де з 

балету на міжнародних конкурсах. 

2004 р. В. Яременко знов звернувся до 

академічного репертуару і запропонував 

власне «прочитання» балету О. Глазунова 

«Раймонда». Варто наголосити, що ця вистава 

завжди вважалася занадто складною для 

постановки, адже не мала гострих, цікавих 

колізій. До створення нового лібрето 

залучилися мистецтвознавець 

Ю. Станішевський та, власне, сам 

балетмейстер, які переробили провансальську 

легенду, зробивши її значно динамічнішою [6]. 

Нова постановка В. Яременка – «Весілля 

Фігаро» на музику В.А. Моцарта за мотивами 

однойменної опери П. Бомарше з‘явилася на 

сцені Київського НАТОБ ім. Т. Шевченка 2006 

р. Балетна трупа театру приурочила її до 

ювілейного року композитора, проголошеного 

рішенням ЮНЕСКО. За лібрето, до створення 

якого долучилися Ю. Станішевський, та 

В. Яременко, події у виставі тривали продовж 

одного шаленого дня й зосереджувалися 

навколо кохання головних героїв – Фігаро і 

Сюзанни.  

Незважаючи на те, що вистава вийшла 

динамічною і кумедною (лібретисти збагатили 

сюжет багатьма комічними ситуаціями), вона 

отримала доволі суворі відгуки театральних 

критиків. Так, наприклад, балетознавець 

Т. Поліщук наголошувала, що спектаклю не 

вистачило драматургічного стрижня, можливо 

через те, що балет було створено у стислі 

строки (півтора місяці) [10]. Критик звернула 

увагу на першу дію вистави, яка, на її погляд, 

не мала стрункого композиційного рішення. 

Проте Т. Поліщук відзначила й оригінальні 

«знахідки», сміливо втілені балетмейстером: 

кумедне використання кордебалетом швабр у 

сцені прибирання палацу; риболовля 

Марцеліни і Бартоло (М. Михеєв, 

С. Литвиненко), коли актори закидували 

вудочки в оркестрову яму; віртуозні піруети із 

скакалкою Керубіно (Я. Саленко). В цілому ж, 

театрознавці відзначили, що В. Яременку 

вдалося створити легкий спектакль, без 

особливих претензій на глибокий зміст для 

того, щоб публіка у повній мірі насолодилася 

прекрасною музикою Моцарта і вправною 

виконавською манерою провідних солістів 

театру. 

2010 р. В. Яременко звернувся до 

історичної тематики і поставив на сцені 

Київського НАТОБ ім. Т. Шевченка 

багатоактний балет «Володар Борисфену» на 

музику класика вітчизняної балетної музики 

Є. Станковича. Мистецтвознавець В. Туркевич 

зазначав з цього приводу: «Здавалося, що 

історична тема, яка була довгий час 

домінантною в національному балетному 

мистецтві, зі смертю Анатолія Шекери відійша 

на репертуарні маргінеси. За десять останніх 

років не з‘явилося жодного балету, який би 

відповідав параметрам такої вистави» [17]. І 

далі критик наголошував, що цього разу у 

«Володарі Борисфену» глядач зрештою зміг 

побачити складну поліфонічну й 

багатопланову хореографію, динамічний 

розвиток сюжету, глибокий філософський 

підтекст [17].   

2014 р.  В. Яременко представив 

столичному глядачеві одноактні балети 

«Танець годин» на музику А. Понкіеллі та 

«Вальпургієва ніч» (з опери «Фауст» Ш. Гуно). 

У першому з них переплетіння пристрастей, 

почуттів та емоцій символічно поставали через 

образ годинника, кожна година якого 

відраховувала час долі героя. У виставі 
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«Вальпургієва ніч» події розгорталися у 

маєтку Мефістофеля, який намагався 

розважити Фауста й приводив його на 

відьомський шабаш. Оригінальною 

хореографічною «мовою», відповідною 

історичному контексту, балетмейстер 

представив глядачеві кілька дивовижних сцен 

(за фабулою – видінь), в центрі яких поставали 

найвідоміші «класичні» коханці – Єлена і 

Паріс, Клеопатра і Антоній.  

2013 р. балетну трупу НОУ очолила 

балетмейстер Аніко Рехвіашвілі, творчість якої 

ознаменувала новий етап в житті театру. 

Лауреат Міжнародного конкурсу балету ім. 

С. Лифаря, свою першу виставу на сцені 

Київського НАТОБ ім. Т. Шевченка вона 

поставила 2001 р. Нею став «Віденський 

вальс» на музику родини музикантів Штраусів. 

Після тривалої паузи, 2006 р., балетмейстер 

звернулася до творчості українського 

композитора М. Чембержі й створила на його 

музику балет «Даніела». Спектакль отримав 

доволі критичні відгуки театральних 

рецензентів й не утримався в постійному 

репертуарі НОУ. 

Осмисливши недоліки, А. Рехвіашвілі 

звернулася до музики європейських 

композиторів-класиків – Л. ван Бетховена, 

І. Брамса, Г. Форе, Е. Елгара, І. Пахельбеля, 

І. Стравінського і запропонувала влітку 2014 р. 

київському глядачеві балет «Дама з 

камеліями» за мотивами однойменного твору 

О. Дюма. В основу спектаклю було покладено 

традиційну композиційну побудову балетного 

твору, класичний танець став основним 

«інструментом» втілення хореографічної 

лексики, проте постановниця оновила й 

модернізувала його: органійно поєднала 

академічні рухи з вільною пластикою тіла [9, 

22]. 

Оригінальна танцювальна «мова» 

вирізняла наступний балет А. Рехвіашвілі – 

«Дафніс і Хлоя» на музику М. Равеля (2015). 

За спостереженням дослідниці Є. Коваленко, 

балетмейстер використала тут поряд з 

класичним танцем чимало елементів 

характерної хореографії, стилізованих поз 

античних скульптур, в ансамблевих сценах 

поєднала принципи синхронності та поліфонії 

виконання [7, 81]. 

Схожим підходом до вибору 

танцювальної лексики вирізнялася вистава 

А. Рехвіашвілі «Ночі в садах Іспанії» (2016), 

що містила два одноактні балети: «Трикутний 

капелюх» та «Ночі в садах Іспанії» на музику 

іспанського композитора М. де Фальї. Перший 

з балетів було створено за мотивами 

однойменного твору класика іспанської 

літератури П.-А. де Аларкона. Другий – на 

підґрунті стародавніх іспанських легенд. В 

обох балетах, не пов‘язаних між собою 

спільним змістом, в центрі уваги опинялося 

почуття кохання. Проте, якщо у першому з них 

любовні перепетії відтворювали мешканці 

звичайної іспанської провінції, які розкривали 

фабулу за допомою класичної, характерної і 

народно-сценічної хореографії під музику 

народних танців – фанданго, хоти, болеро, 

севіл‘яни, фарруки, то у другому, – історію 

кохання «мовою» класичного танцю 

«розповідали» міфологічні герої (чарівна 

німфа, казковий захисник лісу, повелитель 

хмар та грози). 

У 2016 р. А. Рехвіашвілі знов звернулася 

до казкового сюжету і поставила за 

однойменним твором данського літератора Г.-

Х. Андерсена балет «Снігова королева». 

Втіленню сприяло добре скомпановане 

музичне оформлення з творів П. Чайковського, 

А. Лядова, А. Рубінштейна, Е. Гріга, 

Ж. Массне. Як і у попередніх виставах, в 

основу композиції балетного твору його 

авторкою було покладено оригінальну 

хореографію, яка спиралася на високі 

академічні традиції; танцювальні малюнки 

були досить винахідливими й мали цікаві 

режисерські знахідки. 

Останнім спектаклем А. Рехвіашвілі на 

сцені НОУ
1
 став багатоактний балет «Юлій 

Цезар» на музику «Римської трилогії» 

(«Фонтани Рима», «Пінії Риму», «Римські 

свята») італійського класика О. Респігі (2018). 

Поставлений в дусі імпресіонізму, спектакль 

«розповідав» про відносини Юлія Цезаря з 

владою: тут і важкий тягар відповідальності 

імператора за армію та країну, вибудова 

власної ідеології володіння світом, 

випробування жорстокістю тощо. За 

спостереженням мистецтвознавця М. Курінної, 

новаторство А. Рехвіашвілі в «Юлії Цезарі» 

полягало в тому, що вона вмістила у кожну 

мізансцену вистави цікаві драматургічні ідеї; 

дієвий танець активно розкривав фабулу й 

збагачував характеристику головних героїв, 

особливо «римського триумвірату» – Юлія 

Цезаря, Гнея Помпея Великого та Марка 

Ліцинія Красса (М. Сухоруков, 

С. Ольшанський, Я. Ткачук, В. Неруненко, 

О. Потьомкін, О. Шаповал); спектакль був 

позбавлений усталених режисерських кліше, 

дія розвивалася послідовно, образно і яскраво 

[8, 281]. 

Поряд з В. Яременко та А. Рехвіашвілі на 

сцені НОУ від початку 2000-х рр. працював 
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відомий київський постановник Віктор 

Литвинов. Випускник балетмейстерського 

відділення Ленінградської консерваторії (тепер 

– Санкт-Петербурзька державна консерваторія 

ім. М. Римського-Корсакова) він тривалий час 

працював одночасно на двох провідних 

балетних сценах української столиці: 

Київського муніципального музичного театру 

для дітей та юнацтва (у 1985–1987 – головний 

балетмейстер, з 2011 – балетмейстер-

постановник) та Київського НАТОБ 

ім. Т. Шевченка (1987–1994, 2005–2011 – 

головний балетмейстер, з 1992 – балетмейстер-

постановник). 

З початком 2000-х рр. першою важливою 

роботою В. Литвинова на  сцені НОУ став 

одноактний балет «Жар-птиця» 

І. Стравінського за мотивами лібрето 

М. Фокіна (2000). Критиками (Т. Поліщук) 

одразу було відмічено цікаві концептуальні 

підходи у композиційному рішенні балетної 

вистави. Наприклад, несподівані перетворення, 

що відбувалися з Кощеєм Безсмертним (Артем 

Дацишин), який раптово позбувався свого 

чорного костюму, мов «шагреневої шкіри» 

[11]. 2013 р. В. Литвинов знов повернувся до 

«Жар-птиці» й істотно оновив спектакль. 

Зокрема постановник вдосконалив образи 

головних героїв, завдяки чому перед глядачем 

постала доволі іронічна казка про людські 

взаємовідносини. Сам В. Литвинов так 

коментував власну роботу: «Неймовірну 

музику Ігоря Стравінського дуже складно 

реалізувати у пластиці. Вона елітна і 

неповторна, живе своїм власним життям» [2]. 

2007 р. на сцені НОУ відбулася прем‘єра 

балету київського композитора Ю. Шевченка 

«Буратіно і чарівна скрипка», створеного 

В. Литвиновим за мотивами казки О. Толстого 

«Золотий ключик, або Пригоди Буратіно». 

Відомо, що балетмейстер виступив автором не 

лише композиції та хореографічного тексту 

вистави, а й лібрето. Наголосимо, що на 

відміну від оригінального літературного 

першоджерела, В. Литвинов до кінця вистави 

кардинально змінив характери негативних 

персонажів – Карабаса-Барабаса, Лисиці Аліси 

та Кота Базіліо. В історії, «розказаній» в 

балеті, добро перемагало зло не шляхом 

відплати, а завдяки чарівним перетворенням і 

силі любові [15]. Основною «мовою» 

спектаклю було обрано класичний танець, 

поєднаний з елементами характерної пластики. 

Виразним композиційним прийомом 

балетмейстера стало протиставлення 

яскравому гротескному танцю негативних 

персонажів, піднесеної, оптимістичної 

хореографії позитивних героїв. Прем‘єру 

вистави разом з балетмейстером втілили 

провідні солісти НОУ – В. Буртан, 

К. Пожарницький, Т. Льозова, К. Алаєва, 

Д. Клявін, В. Чуприн, С. Соловйов, 

Ю. Коробчевський та інші виконавці. 

2011 р. В. Литвинов звернувся до музики 

славнозвісного італійського скрипаля-віртуоза 

і композитора Н. Паганіні й створив на його 

музику балет «Каприси». В основу вистави 

було покладено 24 твори музиканта, 

оркестровані відомим українським 

композитором і диригентом М. Скориком 

(разом з балетмейстер виступив співавтором 

лібето). В центрі спектаклю поставав образ 

Творця, який виступав уособленням Божого 

дару, яскравої особистості, який через власні 

надзвичайні риси геніальності не міг віднайти 

власного місця серед звичайних людей. 

Творцю випадало щастя зустріти на життєму 

шляху Мрію і Пристрасть. Проте Мрія 

залишалася для нього назавжди недосяжною, а 

Пристрасть належала не лише йому одному. В 

захваті від Творця був лише натовп, який 

спочатку підносив героя до небес, а потім так 

само легко скидав з них [16]. 

Наприкінці 2015 р. В. Литвинов 

представив на сцені Київського НАТОБ 

ім. Т. Шевченка балет-феєрію «Вечори на 

хуторі біля Диканьки», поставлений на музику 

Є. Станковича за мотивами однойменного 

твору М. Гоголя. Встановлено, що в плані 

композиційного і хореографічного рішення 

балет став оновленою редакцією постановки 

1993 р. «Ніч перед Різдвом», проте в інших 

складових частинах (музичне оформлення, 

декорації, костюми) вистава по-справжньому 

мала нове прочитання.   

Наступну хореографічну роботу – 

комедійний балет «За двома зайцями» за 

мотивами однойменного твору іншого класика 

української літератури  М. Старицького 

В. Литвинов представив на сцені Київського 

НАТОБ ім. Т. Шевченка у 2017 р. Постановка 

була із захопленням зустрінута не лише 

глядачем, а й критиками, й, врешті-решт, 

отримала одразу дві театральні нагороди 

конкурсу «Київська пектораль-2017»: «За 

краще пластичне вирішення» та «За кращу 

сценографію». 

Варто наголосити, що всі розглянуті у 

публікації спектаклі у постановці В. Яременка, 

А. Рехвіашвілі та В. Литвинова у наш час 

активно реалізуються у репертуарі НОУ й 

складають важливу частину вітчизняної 

мистецької спадщини. 
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Наукова новизна публікації полягає в 

тому, що в ній вперше комплексно досліджено 

діяльність штатних балетмейстерів НОУ – 

Віктора Яременка, Віктора Литвинова, Аніко 

Рехвіашвілі, які працювали в театрі з початку 

2000-х років. 

Висновки. Отже, періоди роботи штатних 

балетмейстерів Київського НАТОБ 

ім. Т. Шевченка – В. Яременка (2000–2013), 

А. Рехвіашвілі (2013–2019), В. Литвинова (з 

1985 р. й до сьогодні, з перервами) з початку 

2000-х рр. позначилися плідною діяльністю 

постановників, пов‘язаною з оновленням та 

вдосконаленням репертуару балетної трупи 

НОУ. У своїй творчості вони зверталися до 

покращення академічних творів («Раймонда», 

«Корсар»), створення сучасної класики 

(«Весілля Фігаро», «Віденський вальс», «Дама 

з камеліями», «Снігова королева», «Юлій 

Цезар»), експериментів у площині 

неокласичних балетів («Шехеразада», 

«Петрушка», «Жар-птиця», «Дафніс і Хлоя», 

«Каприси», «Ночі в садах Іспанії»), а також 

постановок гротескних комедійних балетів 

(«Вечори на хуторі біля Диканьки», «За двома 

зайцями»). Кожен з хореографів зміг вписати 

особисту яскраву сторінку у літопис подій 

Київського НАТОБ ім. Т. Шевченка, яка 

відрізнялася своєрідним авторським 

«почерком», оригінальністю композиційних 

рішень та красою танцювальної «мови». 
 

Примітки 

 
1
 16 листопада 2019 р. А. Рехівашвілі не 

стало.
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ХУДОЖНІЙ ПРОСТІР ХОРЕОГРАФІЧНОЇ ВИСТАВИ ТА ЙОГО ГЕРМЕНЕВТИКА 
 

Мета статті – виявити особливості художнього простору хореографічної вистави, побудованої на лексиці 

бального танцю. Методи дослідження. Застосовано системний метод, що посприяв розгляду хореографічної 

вистави як цілісної художньої системи; філософсько-естетичний метод – для розгляду та осмислення 

хореографічної вистави в контексті нової сценічної концепції ХХІ ст.; типологічний метод, застосований з 

метою виявлення та аналізу складових художнього простору; метод інтерпретативного аналізу способів 

створення художнього простору хореографічної вистави та герменевтико-феноменологічний метод, що 

посприяв вивченню можливостей розуміння сенсів тексту хореографічної вистави та методів їх утворення. 

Наукова новизна. Розглянуто значення аудіальних та візуальних непластичних елементів хореографічної 

вистави (сценографії, музичного оформлення та драматичної основи) в контексті розвитку цілісного образу 

сценічного твору. Проаналізовано передумови гармонійного поєднання руху, звуку, світла та кольору, а також 

виявлено їх значення в процесі створення єдиного художнього образу хореографічної вистави. З‘ясовано, що 

відповідно основними принципами взаємодії та взаємовпливу означених компонентів, а також специфіці їх 

співвідношення з хореографічною лексикою відбувається процес якісної трансформації образних 

характеристик при збереженні властивої їм естетичної природи. Висновки. Хореографічне мистецтво 

специфічно перетворює особливості художнього простору – художньо відображеного та перетвореного 

простору дійсності, наділеного естетичним сенсом та змістом. Не зважаючи на самобутність кожної конкретної 

хореографічної вистави, створеної на основі лексики бального танцю, специфіці постановочного рішення та ін., 

сценічний хореографічний твір є цілісним художнім явищем. Дослідження виявило, що радикальне 

перетворення сюжетних джерел сценічного бального танцю не призводить до порушення їх образно-поетичної 

концепції. Натомість використання хореографами-постановниками специфічних прийомів та методів, сприяє 

створенню багатошаровості художнього простору вистави, органічній взаємодії багатьох субтекстів, 

виникненню новаторських сенсових ракурсів, генеруванню сенсового потенціалу та продукуванню нових 

значень. Констатовано, що багатошаровість художнього простору хореографічних вистав зумовлена 

специфікою їх сюжетної основи, художніми принципами та індивідуальним баченням постановника.  

Ключові слова: сценічний бальний танець; хореографічна вистава; художній простір; герменевтика, 

інтертекстуальність.  
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The artistic space of a choreographic performance and its hermeneutics 

The purpose of the article is to identify the features of the artistic space of a choreographic performance based on 

the vocabulary of ballroom dance. Methodology. A systematic method was applied, which helped to consider the 

choreographic performance as an integral artistic system; a philosophical and aesthetic method - for considering and 

comprehending a choreographic performance in the context of a new stage concept of the 21st century; the typological 

method used to identify and analyze the components of the artistic space; the method of interpretive analysis of the 

ways of creating the artistic space of the choreographic performance and the hermeneutic-phenomenological method, 

which helped to study the possibilities of understanding the meanings of the text of the choreographic performance and 

methods of their formation. Scientific novelty. The significance of the auditory and visual non-plastic elements of a 

choreographic performance (scenography, musical arrangement, and dramatic basis) in the context of the development 

of a holistic image of stage work is considered. The preconditions for the harmonious combination of movement, sound, 

light, and color are analyzed, and their importance in the process of creating a single artistic image of a choreographic 

performance is revealed. It has been established that in accordance with the basic principles of interaction and mutual 
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influence of these components, as well as the specifics of their relationship with choreographic vocabulary, a process of 

qualitative transformation of figurative characteristics occurs while maintaining their inherent aesthetic nature. 

Conclusions. Choreographic art specifically transforms the features of the artistic space – the artistically reflected and 

transformed space of reality, endowed with aesthetic meaning and content. Despite the originality of each specific 

choreographic performance, created on the basis of the vocabulary of ballroom dance, the specifics of the staging 

solution, etc., a stage choreographic work is an integral artistic phenomenon. The study revealed that the radical 

transformation of the story sources of stage ballroom dance does not imply violation of their figurative and poetic 

concept. But the use of specific techniques and methods by choreographers-producers contributes to the creation of a 

multi-layered artistic space of the performance, the organic interaction of many subtexts, the emergence of innovative 

semantic perspectives, the generation of semantic potential, and the production of new meanings. It is stated that the 

multi-layered artistic space of a choreographic performance is due to the specifics of their plot basis, artistic principles, 

and the individual vision of the director. 

Key words: stage ballroom dance, choreographic performance, artistic space, hermeneutics, intertextuality. 
 
 

Актуальність дослідження. Розширення 

соціокультурного простору та посилення 

впливу сценічної бальної хореографії на 

культурне життя суспільства в 2010-х рр. 

зумовило новий етап її розвитку. Водночас 

інформаційний вимір наукової літератури 

містить фрагментарні відомості про історію 

виникнення, формування та розвитку 

сценічної бальної хореографії, що ускладнює 

творчий аналіз постановок та процес 

підготовки хореографів. Дослідження 

художнього простору хореографічної вистави, 

побудованої на лексиці бального танцю є 

актуальним завданням сучасного 

мистецтвознавства. 

Аналіз публікацій засвідчив, що в 

академічному вимірі активно розробляється 

проблематика хореографічної балетної вистави 

та постановок народно-сценічної 

хореографічного мистецтва. Теоретичне 

осмислення сценічної бальної хореографії у 

вітчизняному та зарубіжному науковому 

вимірах наразі знаходиться на стадії розробки. 

Вплив постановок сценічної бальної 

хореографії вивчає О. Єлізаров в статті 

«Особливості глядацького сприйняття творів 

сучасного мистецтва сценічної хореографії» 

[2]. Особливості діяльності театру танцю, 

постановки якого включають елементи 

бального танцю (або повністю основані на 

лексиці спортивного бального танцю) аналізує 

О. Ілларіонова в науковій розвідці «Театр 

танцю як феномен хореографічного мистецтва 

(на прикладі Севастопольського Академічного 

театру танцю імені Вадима Єлизарова)» [3]. 

Окремі аспекти означеного питання 

розглянуто в наукових публікаціях А. Крися 

«Тенденції розвитку драматургії сценічної 

бальної хореографії у контексті світових 

процесів» [4], в якій дослідник аналізує 

драматургію мюзиклів, концертних та шоу-

програм побудованих на лексиці бальної 

хореографії з репертуару провідних 

європейських театрів. Проте проблематика 

інтерпретації художнього простору 

хореографічної вистави вимагає більш 

детального дослідження. 

Мета статті – виявити особливості 

художнього простору хореографічної вистави, 

побудованої на лексиці бального танцю; 

охарактеризувати передумови поєднання руху, 

звуку, світла та кольору в сценічній бальній 

хореографії, а також виявити їх значення в 

процесі створення єдиного художнього образу 

хореографічної вистави. 

Виклад основного матеріалу. 

Хореографічна вистава – триєдність 

хореографії, музики та сценографії, що 

представляє собою концентрацію 

нелінгвістичних знаків, звернену до 

невербального сприйняття глядача. Через 

відсутність вербальних елементів, що 

мотивують та сприяють розвитку та водночас 

пояснюють ситуацію і дію в драматичній 

постановці, в хореографічній особливого 

значення набуває «візуальний текст» як 

сукупність хореографічного та 

сценографічного, що разом з аудіальними 

складовими – музичним супроводом – є носієм 

сюжетного змісту вистави. Це зумовлює 

посилення інтенсивності впливу сценографії 

як компоненти «візуального тексту», 

розширення дейктичної функції 

сценографічного образу та його значення як 

візуального знаку драматургії хореографічної 

вистави. Сприйняття та інтерпретація 

хореографічної вистави глядачем багато 

передусім базується на прочитанні його 

візуального тексту за умови одночасного 

узгодженого сприйняття аудіального.  

Неоднозначність та багатовимірність 

сенсового рівня хореографічної вистави 

зумовлює необхідність використання 

адекватних методів і теоретичних аспектів 

інтерпретації художнього тексту, образу, 

знаку. Інтерпретація тексту хореографічної 
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вистави на основі методів герменевтики, на 

нашу думку, посприяє розумінню та 

осмисленню його окремих елементів, понять, 

знаків та символів, а також художнього образу 

сценічного твору в цілому.  

У контексті специфіки теми даного 

дослідження герменевтика розуміється нами 

як мистецтво трактування мови 

хореографічної вистави. Герменевтична 

методологія сприяє виділенню певних 

інваріантів сенсово-змістового аспекту твору 

хореографічного мистецтва. 

 Проблематика дослідження зумовлює 

доцільність звернення до поняття 

інтертекстуальності (за Р. Бартом), що 

визначається багатовимірною діахронічною 

глибиною тексту (фіксує увагу на моменті 

визначення міжтекстових зв‘язків, 

зовнішньому діалогічному зв‘язку з іншими 

проявами культури), та багатошаровості, що 

в контексті сценічної бальної хореографії 

набуває особливої значимості завдяки 

жанровим особливостям хореографічної 

вистави, зокрема множинності складових її 

видів мистецтв, невербальної природи танцю 

та музики, перекладу вербальних джерел 

умовною мовою жестів та ін. (передбачає 

вільне розгортання та згортання шарів 

художнього простору в різних його 

параметрах).  

На думку Р. Барта, художній простір 

моделює не лише і не стільки просторові 

відносини, але й передає певні уявлення про 

цінності (наприклад, етичні, релігійні, 

культурні, історичні, психологічні, символічні 

та ін.), засобами фантастичного 

перебільшення, стиснення, розтягнення, 

підстановки, що розраховані на культурний та 

семіотичний досвід глядача та роботу його 

уяви [88, 49-50]. Дослідник стверджує, що 

«мова художнього тексту є певною художньою 

моделлю світу, і в цьому сенсі вся структура 

належить «змісту» – несе інформацію».  

За Ю. Лотманом, художній простір – це 

«модель структури простору всесвіту». 

Науковець стверджує, що моделюючи 

безмежний об‘єкт (дійсність), твір мистецтва 

власним простором замінює не лише частину 

життя, що зображується, але й все це життя в 

сукупності [5, 203]. Вільна взаємодія шарів 

художнього простору в різних його вимірах та 

проекціях зумовлює правомірність звернення 

до явища багатошаровості, що засновано на 

пластичному поєднанні елементів. На його 

думку, термін «простір» екстраполюється з 

математичного розуміння простору як 

сукупності об‘єктів (точок) між якими існує 

зв‘язок – безперервність, відповідно можна 

говорити про «семантичний простір, 

кольоровий простір, етичний простір та навіть 

простір фізичного простору» [5, 720]. 

Символічний простір Ю. Лотман позиціонує 

як особливий вид художнього простору, в 

якому є текст, специфічні знаки, умовні та 

іконічні ,а головне – наявність знаків – 

символів, що представляють текст в тексті. 

О. Тарасова наголошує, що художній 

простір – це естетична та синергетична 

умовність, спосіб структурування та 

організація художнього світу і разом з часом є 

основною композиційною структурою твору 

[7, 153]. На думку дослідниці, художній 

простір – це певне місце або місцевість 

(кінцеве або нескінченне, відкрите чи закрите, 

динамічне чи статичне, цілісне або дискретне, 

порожнє або заповнене), де відбувається 

художня подія. 

Відповідно меті дослідження розглядаємо 

художній простір як властивий хореографічній 

виставі, побудованій на лексиці бального 

танцю, глибинний зв‘язок її змістових частин, 

що надають даному твору сценічного 

хореографічного мистецтва унікальну 

внутрішню єдність та сприяють перетворенню 

її на естетичне явище. 

У загальну драматургію хореографічних 

вистав вписуються наділені функціональною 

значущістю елементи сценічного середовища, 

зокрема сценографія, костюми, світлова та 

кольорова палітра, що в деяких випадках 

уподібнюються сюжетно-образним планам і 

вибудовуються за принципом субтекстів, що 

розвиваються самостійно. 

Відносна автономність видів мистецтва, 

що складають хореографічну виставу – 

хореографія, музика та сценографія – та 

розвиваються у власному часопросторі (як 

єдності просторових та часових параметрів, 

спрямованих на вираження художнього сенсу 

постановки) сприяє їх поліфонічній 

співвіднесеності (принципи співвіднесеності – 

наприклад, контрасту або імітаційності – 

різняться відповідно загальній структурі 

вистави) . Танцювальні жанри хореографічних 

вистав визначає стилістика сюжетних джерел – 

європейські чи латиноамериканські танці 

стають предметом історичної доби, що 

відтворюється засобами пластично-музичної 

виразності, а також національного колориту, 

що сприяє багаторівневому розкриттю фабули.  

Можливості втілення задуму 

постановника не лише в мізансцені, а й в 

самому просторі вперше було реалізовано у 

виставах Г. Крега, проте значення його 
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трагічної геометрії донині не осмислено 

сучасною режисурою як засіб втілення задуму. 

Відповідно специфіці сценічної бальної 

хореографії, сценографічне оформлення 

постановок мінімалізовано – в ньому поєднано 

кілька типів оформлення сценічної дії: 

організація місця, середовища, простору, в 

якому відбувається дія та створення 

сценографії, що в цілому або в певних 

елементах стає безпосереднім учасником 

хореографічної вистави.  

Характерними тенденціями розвитку 

сценічної бальної хореографії, що 

відобразилися на трансформації художнього 

простору на сучасному етапі, є звернення до 

технічних новацій в сценографії, зокрема 

використання комп‘ютерних технологій.  

Специфіка символічного та особливості її 

функціонування в хореографічних виставах 

сценічної бальної хореографії пов‘язані з тим, 

що в процесі перекладу вербальних текстів в 

умовах хореографічного жанру 

застосовуються унікальні засоби фабули, що 

відповідає природі символу; сюжетні джерела 

постановок містять образи-символи або 

наділені символічних відблиском; система 

символів сприяє формуванню цілісного 

художнього простору. 

Аналіз символічної мови хореографічної 

вистави сценічної бальної хореографії 

дозволив виявити, що завдяки властивості 

нескінченної інтерпретативності символи 

визначають відкритість художніх творів 

різним трактуванням. Наприклад, численні 

хореографічні рішення «Кармен», серед яких 

назвемо постановки Театру танцю Вадима 

Єлізарова (2000 р.) – постановник поєднав 

пристрасне фламенко та нестримну латину, а 

«болеро» використав як лейтмотив 

художнього образу головної героїні [3, 43], 

хореографічної компанії «Danza 

Contemporánea de Cuba» (хореографія 

К. Квамстрема), Театру Реал де Мадрід (Teatro 

Real de Madrid) (сценарій, хореографія та 

освітлення А. Гадеса та К. Саура, 2011 р.). 

Відповідно, завдяки метафоричності та 

алегоричності прочитання відомих 

драматичних сюжетів у хореографічних 

виставах, завдяки специфіці сценічної бальної 

хореографії виявляється фактор декодування 

сенсових значень, що орієнтовано на 

сприйняття глядачем. 

Як надзвичайно мобільний та 

демократичний вид хореографічного 

мистецтва, бальний танець чутливо реагує на 

посилення впливу постмодерністських 

тенденцій. На сучасному етапі сценічна бальна 

хореографія еволюціонує в умовах активізації 

трансформаційних процесів художньої 

культури, посилення варіативності в художніх 

лексичних системах кожного виду мистецтва 

та їх прагнення до взаємодії та синтезу. 

М. Судакова стверджує, що художні сили 

мистецтва ХХІ ст. вплинули на становлення 

сучасної хореографічної вистави, 

сформувавши такі новаторські його ознаки як: 

звільнення від класичного мистецтва, 

затвердження краси повсякденної дійсності, 

художньої значущості буденності; розмивання 

кордонів між мистецтвом і утилітарним; 

звернення до фольклору; художній символ 

набуває характер складного багатопланового 

знаку, що передбачає обов‘язкове трактування; 

безпредметне мистецтво; віра в технічний 

прогрес та нову культуру; мистецтво як 

умовна імітація навколишнього світу; 

звернення до нових технологій створення; 

психоаналіз, дослідження несвідомого; 

функціональність та простота; домінування 

ідеї над формою; позиціонування автора як 

творця ідеї; звернення до філософських 

аспектів та психоаналізу; мистецтво в 

побутових декораціях; мінімальні виражальні 

засоби та ін. [6, 7] 

У ХХІ ст. художній простір 

хореографічної вистави в процесі розвитку і 

трансформацій формує новаторську сценічну 

концепцію хореографічного мистецтва, в якій 

постановка є своєрідним закодованим 

філософським повідомленням, в структурі якої 

втілено світоглядну та художню ідеологію 

балетмейстера-постановника, а метою є 

розуміння та осмислення людини в усьому 

розмаїтті її думок, почуттів, пристрастей.  

 Філософсько-естетичний аналіз засвідчує, 

що на сучасному етапі, в контексті нової 

сценічної концепції, хореографічна вистава 

характеризується чітко вираженим 

синтезуванням елементів різних видів танцю, 

розмаїття технічних прийомів та методів 

сценографічного мистецтва ХХІ ст.  

Наукова новизна. Розглянуто значення 

аудіальних та візуальних непластичних 

елементів хореографічної вистави 

(сценографії, музичного оформлення та 

драматичної основи) в контексті розвитку 

цілісного образу сценічного твору. 

Проаналізовано передумови гармонійного 

поєднання руху, звуку, світла та кольору, а 

також виявлено їх значення в процесі 

створення єдиного художнього образу 

хореографічної вистави. З‘ясовано, що 

відповідно основними принципами взаємодії 

та взаємовпливу означених компонентів, а 
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також специфіці їх співвідношення з 

хореографічною лексикою відбувається процес 

якісної трансформації образних характеристик 

при збереженні властивої їм естетичної 

природи. 

Висновки. Хореографічне мистецтво 

специфічно перетворює особливості 

художнього простору – художньо 

відображеного та перетвореного простору 

дійсності, наділеного естетичним сенсом та 

змістом. 

Не зважаючи на самобутність кожної 

конкретної хореографічної вистави, створеної 

на основі лексики бального танцю, специфіці 

постановочного рішення та ін., сценічний 

хореографічний твір є цілісним художнім 

явищем. Дослідження виявило, що радикальне 

перетворення сюжетних джерел сценічного 

бального танцю не призводить до порушення 

їх образно-поетичної концепції. Натомість 

використання хореографами-постановниками 

специфічних прийомів та методів, сприяє 

створенню багатошаровості художнього 

простору вистави, органічній взаємодії 

багатьох субтекстів, виникненню 

новаторських сенсових ракурсів, генеруванню 

сенсового потенціалу та продукуванню нових 

значень. Констатовано, що багатошаровість 

художнього простору хореографічних вистав 

зумовлена специфікою їх сюжетної основи, 

художніми принципами та індивідуальним 

баченням постановника.  
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ТВОРЧІСТЬ АНІКО РЕХВІАШВІЛІ У КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ 

ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА УКРАЇНИ  

КІНЦЯ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТЬ 
 

Метою роботи став комплексний мистецтвознавчий аналіз творчого доробку балетмейстера 

А. Рехвіашвілі, в ході якого було розглянуто основні етапи сценічної біографії мисткині, визначено характерні 

риси її постановчого стилю. Методологія роботи включає використання таких культурологічних методів 

дослідження: загальноісторичний, порівняльно-історичний, аналітичний, біографічний тощо. Наукова новизна 

публікації полягає в тому, що в ній вперше комплексно проаналізовано сценічні здобутки балетмейстера 

А. Рехвіашвілі, з‘ясовано вплив творчості постановниці на розвиток вітчизняного балетного мистецтва кінця 

ХХ – початку ХХІ століть. Висновки. Балетмейстера А. Рехвіашвілі справедливо можна вважати одним з 

найпрогресивніших українських хореографів-постановників нашої епохи, адже розроблені нею сценічні твори: 

численні танцювальні мініатюри, одноактні вистави і монументальні балетні полотна – «Віденський вальс» 

(2001), «Даніела» (2006), «Дама з камеліями» (2014), «Дафніс і Хлоя» (2015), «Снігова королева» (2016), «Юлій 

Цезар» (2018) тощо – високо оцінено сучасними балетознавцями й визнано справжніми зразками вітчизняного 

хореографічного мистецтва рубежу ХХ–ХХІ століть, в яких гармонійно поєдналися академічні традиції та 

новітні форми пластичної виразності.  

Ключові слова: Аніко Рехвіашвілі; класичний танець; хореографічне мистецтво; український балет. 

 

Vyshotravka Liudmyla, Honored Artist of Ukraine, Associate Professor of the Department of Choreographic Art, 

Kyiv National University of Culture and Art 

Aniko Rekhviashvili's creativity in the context of the development of the choreographic art of Ukraine in 

the late XX - early XXI centuries 
The purpose of the article was a comprehensive art criticism analysis of the creative heritage of the 

choreographer A. Rekhviashvili, during which the main stages of her stage biography were considered, the 

characteristic features of the staging style were determined. The methodology of the work includes the use of the 

following cultural research methods: general historical, comparative historical, analytical, biographical, etc. The 

scientific novelty of the publication lies in the fact that for the first time it comprehensively analyzes the stage 

achievements of the choreographer A. Rekhviashvili, establishes the influence of her work on the development of 

national ballet art late XX - early XXI centuries. Conclusions. Choreographer A. Rekhviashvili can without a doubt be 

considered one of the most progressive Ukrainian choreographers of our era since the stage works created by her: dance 

miniatures, one-act performances, and multi-act ballet canvases - "Vienna Waltz" (2001), "Daniela" (2006), ―Lady with 

Camellias‖ (2014), ―Daphnis and Chloe‖ (2015), ―The Snow Queen‖ (2016), ―Julius Caesar‖ (2018), etc. - highly 

appreciated by modern ballet experts and recognized as the brightest examples of Russian choreographic art of the 

border XX – XXI centuries, in which academic traditions and new forms of plastic expressiveness were harmoniously 

combined. 

Key words: Aniko Rekhviashvili; classical dance; choreographic art; Ukrainian ballet. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Серед 

плеяди  вітчизняних  хореографів,  які  початку  

 відзначилися важливими здобутками на терені 
вітчизняної танцювальної культури кінця ХХ – 
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ХХІ століть, вагоме місце належить постаті 

відомого балетмейстера-постановника Аніко 

Юріївни Рехвіашвілі (1963–2019). Як свідчить 

її творча біографія, мисткиня працювала у 

багатьох танцювальних жанрах хореографії, 

але останні десятиліття її сценічної роботи 

були нерозривно пов‘язані з академічним 

театральним танцем. Актуальність 

дослідження зумовлена необхідністю вивчення 

балетмейстерського досвіду сучасних 

українських хореографів-постановників, які 

істотно вплинули на формування 

оригінального «обличчя» вітчизняного балету 

рубежу ХХ–ХХІ століть. 

Аналіз досліджень і публікацій довів, що 

творчість А. Рехвіашвілі неодноразово ставала 

предметом наукового обговорення у 

середовищі українських мистецтвознавців: 

А. Афоніної [1, 4], Є. Коваленко [4, 77–86], 

М. Курінної [7, 22–23], Ю. Станішевського [9, 

635], Д. Шарикова [11, 161–168].  

Так, балетознавицею М. Курінною у 

розгорнутій публікації «Експерименти в 

рамках традиції» [7, 22–23] було 

проаналізовано тип балетмейстерського 

мислення постановниці, який, на думку 

науковиці, поєднував у собі вміння 

створювати оригінальні хореографічні тексти, 

здатність влучно аналізувати стилістичні 

особливості музичних творів, відчувати 

характер інтелектуальних спрямувань 

композиторів. Досліднецею було встановлено, 

що в драматургійному строї та базовій лексиці 

хореограф спиралася на вже усталені балетні 

традиції; в сюжетно-образній основі 

намагалася уникати ілюстративності, 

активізувала сценічну дію завдяки її розвитку, 

загостренню і несподіваному вирішенню 

драматичних колізій. 

Авторський зображально-виражальний 

стиль А. Рехвіашвілі в балетах, ансамблевих 

творах та хореографічних мініатюрах став 

предметом аналізу дослідника Д. Шарикова у 

статті «Авторський неокласичний театр 

сучасної хореографії «Сузір‘я Аніко»: 

стилістика, формально-технічні засоби 

репрезентації» [11, 161–168]. Автор розкрив 

особливості і філософський зміст таких творів 

хореографа як: «Італійський альбом», 

«Маска», «Танго», «Чотири поцілунка», «Пори 

року», «Болеро» тощо. Науковцем було 

доведено, що як в балетмейстерській 

творчості, так і в авторському неокласичному 

театрі А. Рехвіашвілі використовувала майже 

всю палітру формально-технічних, 

символічних, зображально-виражальних, 

жанрово-стилістичних аспектів та чинників з 

метою активного впливу на глядацьку 

аудиторію (костюми, танцювальний текст, 

поєднання імпресіонізму з експресіонізмом на 

неокласичній основі тощо). 

Режисерський підхід до роботи 

А. Рехвіашвілі, особливості її хореографічного 

стилю в межах вистави «Дафніс і Хлоя» стали 

центром публікації Є. Коваленко «Прем‘єра 

балету Моріса Равеля «Дафніс і Хлоя» в 

Національній опері України: сучана 

інтерпретація античного сюжету» [4, 77–86]. 

Авторка статті висвітлила характери 

персонажів, розроблених балетмейстером в 

межах виконавської манери артистів, надала 

важливого значення фактору акторської 

індивідуальності танцівників, відібраних 

постановницею для провідних ролей 

спектаклю. Є. Коваленко наголосила, що 

поряд із прагненням осучаснити виставу 

балетмейстер використала у роботі 

ретроспективний підхід, завдяки чому вічні 

образи античності було піддано хореографом 

осмисленню в контексті історичного епохи. 

Варто також додати, що цінні відомості 

біографічного характеру про А. Рехвіашвілі 

можна віднайти у монографії авторитетного 

українського театрознавця Ю. Станішевського 

«Національний академічний театр опери та 

балету України імені Тараса Шевченка: Історія 

та сучасність» (Київ, 2002), де науковець 

дослідив початок балетмейстерського шляху 

мисткині, висвітлив її перші перемоги на 

всеукраїнських та міжнародних балетних 

конкурсах в категорії «балетмейстерське 

мистецтво» [9, 635]. Стислу, але досить 

змістовну інформацію про творчі досягнення 

А. Рехвіашвілі можна прочитати у довіднику 

«Хореографічне мистецтво у персоналіях» 

(Київ, 1999), укладеному мистецтвознавцем 

В. Туркевичем [10, 164]. 

Отже, вітчизняні дослідники розглянули 

різні аспекти сценічної практики 

А. Рехвіашвілі, проте повноцінної наукової 

розвідки, де було у хронологічному порядку 

проаналізовано зростання балетмейстерської 

майстерності постановниці, розглянуто не 

було. Останнє зумовило наше зацікавлення 

цією проблематикою. 

Метою роботи став комплексний 

мистецтвознавчий аналіз творчого доробку 

балетмейстера А. Рехвіашвілі, в ході якого 

було розглянуто основні етапи сценічної 

біографії мисткині, визначено характерні риси 

її постановчого стилю. 

Виклад основного матеріалу. Про 

А. Рехвіашвілі відомо, що народилася вона у 

Києві в родині, де любили театр, але були 
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далекими від артистичного життя. Сама 

мисткиня так згадувала про захоплення батьків 

балетним мистецтвом: «Моє дитинство 

минуло поряд з оперним театром. Наша сім‘я 

живе на вулиці Лисенка з 1938 року. Всі 

радянські жінки того часу у прагненні до 

прекрасного мріяли, щоб їхні дочки стали 

балеринами, моя мама не була винятком. 

Напевно, саме з цим пов‘язано те, що мене 

часто водили в театр на різні спектаклі. Гадаю, 

що це стало маленьким поштовхом до балету» 

[12]. Путівку у велике мистецтво надала 

дівчинці відомий балетний педагог Наталя 

Верикундова, яка порадила відвідувати 

навчання у хореографічній студії Естер 

Модилевської. Остання знаходилася в центрі 

Києва, у Будинку вчених (вул. Володимирська, 

44).  

Фахову освіту А. Рехвіашвілі здобула у 

хореографічній студії при Державному 

заслуженому академічному ансамблі танцю 

України ім. П. Вірського, яку закінчила у 1982 

році. Згодом продовжила навчання на 

хореографічному відділенні Київського 

інституту культури ім. О. Корнійчука (тепер – 

Київський національний університет культури 

і мистецтв, далі по тексту КНУКіМ) у класі 

відомих педагогів й провідних майстрів 

балетної сцени – Євгена Зайцева (народно-

сценічний танець), Ігоря Андрєєва (класичний 

танець) та Миколи Трегубова (мистецтво 

балетмейстера). Про своїх педагогів 

А. Рехівашвілі пригадувала: «Люблю 

розповідати про своїх педагогів, вони були 

чудовими і цікавими людьми. Скажімо, ім‘я 

одного з них, Миколи Івановича Трегубова, 

вписано в енциклопедію балетного мистецтва. 

А Ігор Олексійович Андрєєв, викладач 

класичного танцю, був екстравагантною 

людиною, він «просидів» у Магадані 11 років і 

повернувся в Київ після Ленінграду, де 

працював у Маріїнському театрі та був 

знайомий з Агрипіною Вагановою. Євген 

Васильович Зайцев, який жив у Києві і був 

батьком характерного театрального танцю, 

чимало мене навчив» [12]. 

По закінченні навчального закаладу у 

1990 році А. Рехвіашвілі залишилася 

працювати на кафедрі народної хореографії 

викладачем народно-сценічного танцю й, 

водночас, очолила танцювальний 

студентський колектив «Золоті ворота». Вже 

тоді відчувалося, що композиційні елементи 

народної хореографії молода викладачка 

створювала з серйозною опорою на 

академічний танець.  

Накопичення балетмейстерського досвіду 

відбувалося для постановниці досить швидко, і 

вже у 1995 році вона організувала власний 

театр хореографічних мініатюр «Сузір‘я 

Аніко» (з 2002 року – «Балет Аніко»). 

Знаковим для мисткині став наступний 1996-й 

рік, коли у стінах рідної «alma mater» вона 

очолила кафедру сучасної хореографії (з 2000 

року – кафедра сучасної класичної 

хореографії, з 2004-го – класичної хореографії) 

та здобула престижні нагороди на 

Всеукраїнському танцювальному конкурсі-

фестивалі (січень, 1996, Київ) та 

Міжнародному конкурсі балету імені Сержа 

Лифаря в Києві (жовтень, 1996, Київ). 

Як слушно зазначав вже згадуваний 

дослідник Д. Шариков, у другій половині 

1990-х років талановита хореографиня 

розпочала активні балетмейстерські пошуки. 

Зокрема, вона створила танцювальні 

постановки для солістів Національної опери 

України, серед яких: В. Буртан, Я. Гладких, 

Т. Голякова, А. Дацишин, Є. Кайгородов, 
Г. Кушнарьова, М. Мотков, О. Філіп‘єва, 

О. Шаповалов тощо. З А. Рехвіашвілі 

співпрацювали акторські трупи відомих 

драматичних театрів Києва, для яких вона 

поставила хореографію у спектаклях: «Чарівні 

черевички» (Київський академічний театр 

юного глядача на Липках), «Полонений 

тобою», «Брехня», «Я вам потрібен, панове» 

(Київський академічний театр драми та комедії 

на лівому березі Дніпра). Постановниця 

працювала над різноманітними шоу-

програмами: до неї звертались Ніна Матвієнко, 

Алла Попова, Олександр Пономарьов, 

Михайло Поплавський тощо [11, 161–168]. З 

останнім за участю студентів кафедри 

класичної хореографії та артистів балету 

«Сузір‘я Аніко» вона створила хореографічні 

номери до програм «Мама, вічна і кохана», 

Шевченківський вечір «Ми діти твої, 

Україно!», «День знань», які організовував 

КНУКіМ щороку.  

У цей самий час з‘явилися перші 

одноактні балети: «Італійський альбом» Д.-

П. Ревербері, А. Вівальді (1996), «Болеро» 

М. Равеля (1997), «Пори року» А. Вівальді 

(1998), «Душа» Х.-Е. Родрігеса та масштабні 

ансамблеві композиції – «Festive (Tremolo)» 

Г. Черненка, «Зірка», «Фея ночі», 

«Передчуття» Д.-П. Ревербері, «Ave Maria» 

Д. Качині, «Місячне коло чи новий день», 

«Пульс» Г. Черненка, «Маска» Ж. Бізе-

Р. Щедріна, «Pas de deux» Д. Россіні, «Страх» 

П. Габріеля, «Танго» А. П‘яццола, «Серенада» 

Г. Пьорсола, «Чотири поцілунки» Я. Сібеліуса, 
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«Скажені думки» Ж.-М. Жарра тощо. 

Поступово в балетмейстера вимальовувався 

власний оригінальний стиль, в основу якого 

було покладено класичне виконавське 

мистецтво. У поєднанні з модерном, джазом, 

народними мотивами виник універсальний 

хореографічний напрям, який сама 

А. Рехвіашвілі визначила як романтичний 

модерн [2]. 

У листопаді 2001 року А. Рехвіашвілі 

створила свій перший багатоактний спектакль 

на музику батька й синів Штраусів 

«Віденський вальс». Слідом за ним, у 2006 

році, з‘явився балет «Даніела» на музику 

сучасного українського композитора 

М. Чембержі. Проте, найвищого піку творча й 

інтелектуальна думка А. Рехвіашвілі сягнула з 

її приходом на сцену Національної опери 

України, куди її було запрошено на посаду 

художнього керівника балетної трупи (2013).  

Вже у червні 2014 року балетмейстер 

представила київському глядачеві гучну 

прем‘єру балету «Дама з камеліями», 

створеного за мотивами однойменного твору 

О. Дюма на музику Л. ван Бетховена, 

І. Брамса, І. Пахельбеля тощо. В 

драматургійному строю хореографічного 

спектаклю А. Рехвіашвілі спиралася на 

традиційні балетні принципи побудови 

академічного танцювального твору. Головною 

експериментальною частиною роботи стала 

для постановниці танцювальна «мова», яка, з 

одного боку, спиралася на високий академізм, 

з іншого – природні рухи вільного тіла. 

Ускладнення хореографічної лексики 

простежувалося через поєднання 

високотехнічних елементів, перенесених 

певною мірою з площини спортивно-

акробатичних трюків в сферу поетичного 

танцю [7, 22–23]. 

Власне пластичне бачення Давньої Греції 

А. Рехвіашвілі було представлено 2015 року у 

балеті «Дафніс і Хлоя», створеного на музику 

М. Равеля. Як справедливо зазначила 

мистецтвознавець Є. Коваленко, постановниці 

вдалося органічно поєднати стилізовані пози 

античних скульптур з динамічним ритмом 

нашої доби та діонісійською свободою 

античного мистецтва. В ансамблевих танцях 

А. Рехвіашвілі, за спостереженнями 

театрознавиці, синтезувала принципи 

синхронності виконання та поліфонії, завдяки 

чому рух на сцені не переривався навіть у 

статичних моментах [4, 77–86]. Є. Коваленко 

зокрема писала: «У своєму новому балеті 

А. Рехвіашвілі намагалася відійти від канонів 

класичного танцю, залишивши його тільки як 

характеристику головних героїв – Дафніса і 

Хлої, які вирізняються з-поміж інших не 

тільки своїм прихованим аристократичним 

походженням, але й душевною чистотою 

почуттів. Герої не ступають по землі, а ніби 

ледь торкаються її: для передачі цього задуму 

використано пуантову техніку для балерини» 

[4, 81]. 

2016 року А. Рехвіашвілі представила 

столичному глядачеві прем‘єру нової вистави 

«Ночі в садах Іспанії», яка об‘єднала у своєму 

змісті два одноактні спектаклі: «Трикутний 

капелюх» (оригінальна назва «El Sombrero de 

Tres Picos») та, власне, «Ночі в садах Іспанії», 

створені на музику всесвітньовідомого 

іспанського композитора кінця ХІХ – початку 

ХХ століття М. де Фальї. 

А. Рехвіашвілі, спираючись на 

колоритний музичний матеріал, вдалося 

створити унікальні хореографічні новели, 

зміст яких мав власні сюжетні лінії. При 

постановці першої з вистав – «Ночі в садах 

Іспанії» балетмейстер великою мірою 

керувалася авторськими нотатками 

композитора, який назвав власний музичний 

твір «симфонічним враженням для фортепіано 

з оркестром». У зміст балету було покладено 

іспанські легенди та перекази, де міфологічні 

герої «мовою» класичної та характерної 

хореографії «розповідали» глядачеві про 

пошуки справжнього кохання.  

Відповідно до структури музики М. де 

Фальї постановниця надала балету форми 

триптиха й поділила на умовні частини: «У 

Хенераліфе» («В старому замку»), 

«Віддалений танець», «В садах С‘єрра-

Кордова». В хореографічній лексиці балету 

постановниці цілком вдалося передати поезію 

іспанської природи (підсилили пластичне 

«звучання» – авторські костюми іспанської 

театральної художниці Г. Савалеррі), 

гармонізувати танцювальні рухи з колоритом 

іспанської народної музики, сповненої, з 

одного боку, замріяним ліризмом, з іншого – 

пристрасним співзвуччям та енергійними 

ритмами. 

Інший спектакль – «Трикутний капелюх» 

став фантазією постановниці на фольклорно-

історичну тематику, в межах якої перед 

глядачем постала колоритна танцювальна 

картина з життя іспанської провінції, створена 

за мотивами роману відомого іспанського 

письменника П.-А. де Алакорна. Сама 

А. Рехвіашвілі в одному з інтерв‘ю так 

коментувала власне враження від занурення у 

музику М. де Фальї: «Музика балету іскриться 

народним гумором і зачаровує розмаїтістю 
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композиторських технічних засобів та 

прийомів. Час від часу автор вплітає в 

оригінальну музичну канву гітарні 

імпровізації, ритми фламенко, народні 

іспанські танці – фанданго, хоту, болеро, 

севіл‘яну, фарруку. Поєднавши в один вечір ці 

два музичні твори, ми отримали хореографічну 

оповідь про кохання. Але кохання досить різне 

– кохання божественне і земне» [8]. 

2016 року А. Рехвіашвілі звернулася до 

літературної спадщини данського письменника 

Г.-Х. Андерсена і створила за мотивами його 

казки «Снігова королева» однойменний балет 

на музику російських та західноєвропейських 

класиків кінця ХІХ століття: Е. Гріга, 
А. Лядова, Ж. Масне, А. Рубінштейна, 

П. Чайковського тощо. Як слушно зазначала 

мистецтвознавець М. Курінна у рецензії на 

виставу «Літня чарівність зимової казки» 

(«Українське мистецтвознавство: матеріали, 

дослідження, рецензії», 2016, вип. 16), 

постановниці цілком вдалося відтворити не 

лише фантазійну атмосферу казкового твору, а 

й донести до глядача провідну думку 

спектаклю – щире кохання здатне звільнити з 

обійм холоду та черствості («душевне тепло як 

антитеза холодної краси») [5, 271–272]. 

Художні образи було розкрито 

балетмейстером шляхом використання 

різноманітних танцювальних стилів: класичної 

(Кай, Герда, Снігова королева), характерної 

(танці іграшкових солдатиків, розбійників, 

тролів) та історико-побутової (Принц, 

Принцеса) хореографії. Цікаво, що за балет 

«Снігова королева» А. Рехвіашвілі було 

відзначено дипломом лауреата 25-ї ювілейної 

премії «Київська пектораль». 

Останньою широкомасштабною роботою 

балетмейстера став балет 2018 року «Юлій 

Цезар» на музику італійського композитора 

О. Респігі. Цікаво, що А. Рехвіашвілі 

виступила не лише балетмейстером, а й 

автором лібрето спектаклю. Симфонічні поеми 

«Фонтани Риму», «Пінії Риму», «Римські 

свята», а також сюїту до балету «Белькіс, 

цариця Савська» постановниця об‘єднала 

власним змістом, який цілком відрізнявся від 

трактування програмних творів О. Респігі.  

Хореографія «Юлія Цезаря», як і у 

попередніх роботах А. Рехвіашвілі, була 

позначена її оригінальним авторським 

почерком, який органічно співвідносив 

динаміку рухів, вільну пластику та канони 

академічної хореографії. Очевидці прем‘єри, 

наприклад, вже згадувана М. Курінна у відгуку 

на спектакль «Сучасний погляд на історію 

Давнього Риму в Національній опері України 

(рецензія на балетну прем‘єру «Юлій Цезар» 

(«Українське мистецтвознавство: матеріали, 

дослідження, рецензії», 2018, вип. 18) [6, 280–

282] наголошувала, що окремі мізансцени 

спектаклю хореограф розробила й режисерські 

побудувала у своєрідному стилі виразних 

скульптурних картин, проте провідним 

способом вираження змісту продовж всього 

спектаклю залишався дієвий танець, який не 

лише рухав сюжет, але й підсилював 

характеристику дійових осіб – Юлія Цезаря, 

його дружини Кальпурнії, соратників Гнея 

Помпея Великого, Марка Ліцинія Краса, 

коханки Кіфрідії та інших сценічних героїв. 

М. Курінна писала: «Рехвіашвілі уникає 

режисерських трафаретів, хореографічний 

текст поданий оригінально, образно й досить 

яскраво. Дії виконавців розвиваються 

послідовно, у них відсутня метушливість, рухи 

й пози сповнені величі й широти; як і раніше 

балетмейстер використовує досить складні й 

цікаві дуетні підтримки» [6, 281]. 

Наукова новизна публікації полягає в 

тому, що в ній вперше комплексно 

проаналізовано сценічні здобутки 

балетмейстера А. Рехвіашвілі, з‘ясовано вплив 

творчості постановниці на розвиток 

вітчизняного балетного мистецтва кінця ХХ – 

початку ХХІ століть. 

Висновки. Підсумовуючи викладене, 

наголосимо, що балетмейстера А. Рехвіашвілі 

справедливо можна вважати одним з 

найпрогресивніших українських хореографів-

постановників нашої епохи, адже розроблені 

нею сценічні твори: численні танцювальні 

мініатюри, одноактні вистави і монументальні 

балетні полотна – «Віденський вальс» (2001), 

«Даніела» (2006), «Дама з камеліями» (2014), 

«Дафніс і Хлоя» (2015), «Снігова королева» 

(2016), «Юлій Цезар» (2018) тощо – високо 

оцінено сучасними балетознавцями й визнано 

справжніми зразками вітчизняного 

хореографічного мистецтва рубежу ХХ–ХХІ 

століть, у яких гармонійно поєдналися 

академічні традиції та новітні форми 

пластичної виразності.  
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ВИВЧЕННЯ КИТАЙСЬКОЇ ОПЕРНОЇ КУЛЬТУРИ  
НА ПРИКЛАДІ ЖАНРОВОЇ ПАЛІТРИ 

 
Мета роботи полягає у вивченні проблеми оперної культури Китаю на прикладі жанрової палітри. 

Методологія дослідження полягає у використанні історичного методу у вивченні цієї тематики. Саме завдяки 

цьому методу в роботі розкриваються  жанрові види китайської опери. Подається інформація стосовно ролей та 

гриму, фундаментом якої слугує історичний метод. Наукова новизна статті  полягає у дослідженні та вивченні 

питання китайської оперної культури на прикладі жанрової палітри. Спираючись на музичні традиції  країни, 

виокремлюємо важливі чинники оперних жанрів, серед яких: тибетська опера «пінцзюй», шаосинська 

«юейцзюй», сичуанська «чуаньцзюй», хенанська «юйцзюй», гуандунська «юецзюй» тощо. Висновки. На основі 

вивчення проблеми оперної культури Китаю на прикладі жанрової палітри виявили самобутню культуру 

країни, її  світоглядну систему. Проблема жанрової палітри оперної культури Китаю цікавила багатьох вчених, 

серед який виокремлюємо наукові роботи Л. С. Васильєва, Хоу Цзяня, У Ген-Іра тощо. Питання вивчення 

світогляду Китаю як підґрунтя виникнення оперної системи було цікавим для дослідників сьогодення. На 

основі вивчення питання оперної культури Китаю на прикладі жанрових видів, виділяємо роль театру у 

музичному мистецтві країни. Важливим чинником, який здійснював вплив не лише на оперну культуру Китаю, 

а й на музичне мистецтво Сходу, були філософські погляди, які своїм корінням сягали давніх часів. Питанням 

виховання, зокрема естетиці, в Китаї приділялась особлива увага.  Музичне виховання займало важливу роль у 

культурі Китаю. Конфуцій наголошує на всебічному розвитку людини, при цьому роблячи акцент на 

моральність особистості. Оперна культура країни є  своєрідною. Музичне навантаження відігравало важливу 

роль. Світогляд китайців побудований на баченні природи як живого організму. Виникають перші паростки 

музично-театрального мистецтва. XII-XIII століття ознаменовані зародженням китайської опери. Китайський 

театр був в повному розумінні народним. В статті виділяємо види оперних жанрів. Музична сторона 

класичного театру відрізняється нерозривною єдністю звуку, слова і танцю. Коло образів, настроїв, прийомів 

акторської гри характеризується певним типом мелодики, ритміки, складом оркестру.  

Ключові слова: оперна культура Китаю, музичне мистецтво, культурні традиції, філософія країни. 
 
Antoshko Maryna, Candidate of Arts, Associate Professor of the Department of General and Specialized Piano of 

the National Music Academy of Ukraine named after P. Tchaikovsky  
The study of Chinese opera culture on the example of the genre palette 
The purpose of the article is to study the problem of Chinese opera culture on the example of the genre palette. 

The methodology is to use the historical method in the study of this topic. It is thanks to this method that genre genres 
of Chinese opera are revealed in the work. Information on roles and make-up is provided, based on the historical 
method. The scientific novelty of the article is to study the feasibility of the issue of Chinese opera culture, drawing on 
the country's musical traditions. The historical names of the philosophers who influenced the development of the 
musical arts and education system, which affected the cultural traditions of China, were highlighted. The scientific 
novelty of the article is the study and study of Chinese opera culture on the example of the genre palette. Based on the 
country's musical traditions, we single out important factors of opera genres, including Tibetan opera, Shaoxing, 
Sichuan, Henan, Guangdong, etc. Conclusions are based on the study of the problem of Chinese opera culture on the 
example of the genre palette, revealed the original culture of the country, its worldview system. The problem of the 
genre palette of Chinese opera culture has interested many scholars, among which we single out scientific works: L.S. 
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Vasiliev, Hou Jiang, U Gen-Ir, and others. This question highlighted the philosophical trends that underpin China's 
traditions. The problem of studying the worldview system of ancient China as the basis for the emergence of the 
musical tradition has interested many scholars because it influenced the cultural life of the countries of the East. Based 
on the study of the problem of opera culture, they discovered the original art of China. Philosophical views influenced 
both theatrical life and the country's musical art. Special attention was paid to the issue of education, in particular 
aesthetics, in China. Music education has played an important role in China's culture. Confucius emphasizes the 
comprehensive development of humans while emphasizing the morality of the individual. The opera culture of the 
country is peculiar. Musical load played a big role. The Chinese worldview is based on a vision of nature as a living 
organism. The first sprouts of musical and theatrical art emerge. XII-XIII centuries marked the birth of Chinese opera. 
The Chinese theater was in full understanding of the people. The article highlights the types of opera genres. The 
musical side of classical theater is characterized by an unbroken unity of sound, words, and dance. The circle of images, 
moods, techniques of acting is characterized by a certain type of melody, rhythm, composition of the orchestra. The 
study of this issue regarding the opera culture of China is interesting and not fully understood, which necessitates 
further development in the study of this issue.  

Key words: Chinese opera culture, musical art, cultural traditions, country philosophy. 
 
 

Актуальність теми дослідження зумовлена 

вивченням проблеми китайської оперної 

культури на прикладі жанрової палітри. Адже 

саме ця проблематика є яскравим поверненням 

та висвітленням історичних витоків музичної 

культури країни. Звертаючись до музичних 

традицій, визначаємо важливу роль в їх 

вивченні та збереженні. Адже ці традиції 

відображають музичну картину не лише 

Китаю, а й країн Сходу. Так, тематика 

жанрової палітри в оперному мистецтві Китаю 

надає більш інформації про театральне життя 

Китаю, його музичні традиції. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

оперної культури цікавили таких дослідників 

країн Сходу, серед яких: В. Виноградова, 

В. Малявін, С. Фіцджеральд та інші. Культура 

Китаю та тема старовинного театру завжди 

привертала увагу науковців, серед яких 

виокремлюються такі представники 

китайського мистецтва як: Хоу Цзянь, У Ген-

Ір, Вей Дзюнь та інші. Отже, ми бачимо, що 

питання театрального мистецтва Китаю та 

музична культура є ще досі недостатньо 

висвітленим і потребує подальшого вивчення. 

Мета роботи полягає у вивченні проблеми 

оперної культури Китаю на прикладі жанрової 

палітри. 

Виклад основного матеріалу. Оперна 

культура Китаю має свою своєрідність. Так, 

науковець Хоу Цзянь наводить приклад, який 

висвітлює оперні традиції цього народу. 

«Говоря о певческих традициях китайской 

народной оперы, заметим: здесь нет 

разделения на басы, тенора или баритоны: 

если герой старый, грубый, певец поет низким 

голосом; у молодого же и утонченного 

персонажа голос должен быть непременно 

высокий и нежный. В китайской опере масса 

всяких условностей и подчеркнутой 

театральности – фантастические 

символические костюмы, говорящая пластика, 

особая манера произнесения текста, маски» [6, 

46]. 

Китайська оперна система поєднує багато 

оперних жанрів, які відображують традиційну 

культуру Китаю. Отже, відомими оперними 

жанрами були: тибетська опера «пінцзюй», 

шаосинська «юейцзюй», сичуанська 

«чуаньцзюй», хенанська «юйцзюй», 

гуандунська «юецзюй» тощо.  

Характерними рисами тибетської опери 

«пінцзюй» є релігійний настрій, поєднаний з 

історичною тематикою, які під час 

революційних подій (1949) стали побутовими. 

Мелодійні звороти, жестикуляція відображала 

народне життя Китаю. Цей жанр з‘явився в 

період правління династії Цин (1644-1911) в 

провінції Хебей. Завдяки походженню він 

поєднав традиції хебейської опери «бан-цзи», 

класичні елементи Пекінської опери та театру 

тіней провінції Луаньчжоу. Дійство в творах 

цієї опери супроводжує малий барабан. Цей 

вид опери набув популярності в Пекіні, 

Тяньцзині, провінції Хебей тощо [6, 50]. 

Шеньсійська опера «цинцян» чи «банцзи» 

(тріскачка) здобула свою назву від кастаньєтів, 

що домінували під час виконання в оркестрі. 

Цей вид оперного мистецтва з‘явився в епоху 

Мін (1368-1644). Характерними рисами цього 

жанру був досить чіткий ритм, що відбивався 

кастаньєтами, та спів, що підпорядковувався 

ритмізованим діям. Ці театральні трупи 

користувались популярністю в сільських 

місцевостях Китаю, зокрема у Хубей, Ганьсу, 

Цінхай. Творів цього жанру нараховується 

близько двох тисяч: «Нефритовий браслет», 

«Покарання принцеси Цзинь - чжи», «Помста 

рибака». Відомими акторами цього жанру 

були: Хоу Цзюнь-шань, Хуан Юе –шань, Гай 

Тянь-хун, Юань Юань-дань, Го Цзинь-ін, Лі 

Ші-жун, Ци Хуа-дань, Чжан Гуй-жун, Цзя 

Гуй-лань [6, 50]. 
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Куньшанська опера «Куньцюй» виникла в 

кінці епохи Юань (1271-1368) в провінції 

Дзянсу. Мелодійна лінія та спів мають м‘який 

характер, який нагадує танцювальну музику. В 

період епохи Мін цей жанр став більш 

енергійного та жвавого характеру. Згодом цей 

жанр почав пропадати. Так, професійні трупи, 

які виконували музику цього жанру почали 

свою роботу в Пекіні, Шанхаї, Хучжоу, 

Веньчжоу, Ханчжоу, Тайбеї [6, 50]. 

Сичуанська опера «Чуаньцзюй», яка 

з‘явилась в період династії Цин (1644-1911), 

поєднуючи в собі риси місцевих опер: 

«куньцюй», «гаоцян», «хуцинь», «таньси», 

«іденсі». Характерною рисою цього оперного 

жанру був спів у високому регістрі. Відомою 

була й хубейська опера «ханьцзюй», яка 

здійснила вплив на Пекінську, Сичуанську та 

Хенанську опери. 

Гуандунська опера «юецзюй» з‘явилась 

завдяки синтезу оперних жанрів «куньцюй» та 

«іянцян» в період правління династії Цин. 

Також в цьому жанрі дослідник Хоу Дзянь 

простежує характерні риси від аньхойської та 

хубейської опер; фольклорних наспівів 

провінції Гуандун. Завдяки неповторності 

мелодійної лінії цей оперний вид користувався 

популярністю не тільки у Гуандуні, а й 

регіонах Азії та Америки. Також в епоху Цин 

виникла шаосинська опера «юецзюй», яка 

побудована на елементах «банцзи» та 

шаньсійської опер. Цей вид відтворює ліричні 

риси як вокальної партії, так й театральної дії. 

Насичення розмовними моментами зближує 

цей жанр до народних звичаїв, які притаманні 

провінціям Хенань, Шеньсі, Шаньсі, Хебей, 

Шаньдун тощо. Важливо зазначити, що саме 

цей жанр – «юецзюй» модернізувався від 

сільського до міського, адже став досить 

популярним у Пекіні та Шанхаї. Також зміни 

відбулись сферах музичного рівня: 

трансформація від вуличного виконання до 

художнього представлення твору, з чоловічого 

виконання образів до жіночого, від 

репертуарної простоти до багатогранності 

цього жанру. Відомими представниками цього 

оперного жанру були: Юань Сюефен, Сюй 

Юйлань, Фу Цюаньсян, Ван Веньцзюань, Люй 

Жуйін, Цзинь Цайфен, Інь Сяофан [6, 51].  

Ще одним китайським оперним жанром 

була чаочжоуська опера «Чайоцзюй», яка 

відноситься до періоду династії Мін. Цей вид 

яскраво використовує акробатичні трюки, 

танцювальні дії, пластичні елементи, чим 

привертала увагу глядачів. Широкого 

використання цей жанр набув на територіях 

провінціях Гуандун, Фуйзянь та інших. У кінці 

XIV століття появилась «Тибетська опера», яка 

у XVII столітті стала оперним жанром. 

Фундаментом її були народні пісні, легенди, 

балади та танці. Характерними рисами був 

гучний, на високих нотах спів, з хоровим 

супроводом. Цікавим для глядачів було 

використання масок при постановках. 

Передавав оперні традиції Китаю жанр «Кун-

опера» чи «кунг-опера», який представляв 

досить високий рівень пластичних рухів, 

мімічні традиції та спів. Цікавим було те, що 

виконання театралізованого дійства 

відбувалось під супровід аутентичних 

музичних інструментів, які передавали 

характер сюжету боротьби [6, 52].  

Важливе місце у музичній культурі Китаю 

займала опера «цзинцзюй», яка увібрала в себе 

виконавські моменти аньхойської театральної 

трупи та жанру ханьдяо. Як зазначає дослідник 

Хоу Дзянь, «В 1790 г. Аньхонские труппы 

Сысы, Чуньтай, Хэчунь прибыли в Пекин на 

80-летие императора Цяньлуна, правление 

которого отличалось экономической 

стабильностью и расцветом культуры (1736-

1795). А спустя полвека, благодаря высокому 

мастерству актеров и отбору лучших традиций 

из других музыкальных драм, сформировался 

своеобразный жанр «цзинцзюй» [6, 52]. Саме 

Пекінська опера увібрала риси цього жанру. 

Отже, Пекінська опера синтезувала музику, 

співи, акробатичні рухи, діалог, танець та 

бойові мистецтва. Музичний інструментарій 

включав переважно народні інструменти. 

Цікавим був театральний грим, який був 

характерною рисою для жанру «цзинцзюй». 

Так, лице акторів розфарбовувалось у різні 

кольори, переважно домінували червоний, 

чорний та білий кольори. Різнобарвні кольори 

були відображенням амплуа та характеру 

акторів театральної трупи. 
 «При помощи грима создаются разные 

характеры и амплуа героев: так, у честного, 
благородного героя лицо раскрашено в 
красный цвет, у обманщика – в белый, у 
храброго – в желтый, золотистая раскраска 
применяется в гриме бога, у духов, у 
военачальников, полководцев тоже свой грим 
– «дахуалянь» или «сяохуалянь», то есть, 
налицо – четкая дифференциация способов 
раскрашивания» [6, 53]. Ролі розподіляються 
на чоловічі «шен», жіночі «дань», маска 
«цзін», клоун «чоу». Також існують види, на 
які поділяються ролі в залежності від віку та 
ролі актора. Чоловічі ролі виконуються як 
амплуа старого, молодого чоловіка та людини, 
що займається бойовими мистецтвами. Жіночі 
відображають ролі дівчини чи бабусі. Роль 
маски представлена людиною з яскраво 
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вираженим гримом, а роль клоунів носять 
характер як позитивного, так й негативного 
складу. Зокрема, зовнішній вигляд – біла смуга 
на носі є характерною рисою цього образу. 
Цей оперний жанр виконував переважно 
виховну роль, акцентуючи увагу на 
моральність в людині. Згодом, у ХХ столітті, 
коли домінування естетичної сторони 
переважало, стали більш активними жіночі 
ролі «дань». Жіночі ролі виконувались 
переважно чоловіками. Відомими 
представниками цих амплуа були: Мей 
Ланьфан, Шан Сяоюнь, Чен Яньцю, Сюнь 
Хойшен тощо. Слід сказати, що вистави 
Пекінської опери виконувались на архаїчному 
сценічному діалекті, який складно сприймався. 
Адже не всі могли зрозуміти мову, навіть 
представники китайського музичного 
мистецтва. Велике значення надавалось 
психологічному портрету того чи іншого 
образу. «Актеры должны владеть способами 
внешнего выражения чувств. Китайская 
традиционная театральная теория предлагает 
восемь психологических состояний или 
категорий: па-син (благородство, низость, 
богатство, бедность, глупость, безумие, 
болезнь. опьянение), а также четыре основных 
эмоции (сы-чжуан), – радость, гнев, печаль, 
испуг. Каждая из названных категорий 
требовала особого взгляда, интонации, жеста и 
способа движения. Желая передать 
благородство, актер-исполнитель должен 
использовать прямой взгляд, глубокий голос, 
тяжелую походку. Особенное мастерство 
требовалось актерам-мужчинам для 
исполнения женских ролей. Это мастерство 
было так велико, что женщины посещали театр 
с тем, чтобы учиться у актеров-мужчин 
манерам и женственности» [6, 55]. 

Виконавські навички були підпорядковані 
системі вокальних вмінь та навичок. Так, 
важливими були: мова, темперамент, характер 
виконання співу. Сюжетна лінія завжди була 
побудована на сюжетах, у яких добро завжди 
перемагає над злом. Тим самим, є 
оптимістичний настрій в усьому. Отже, 
китайський оперний спів синтезував традиції 
народної пісні та класичної опери з 
європейським bel canto. Також важливе 
значення надається володінню не тільки 
голосом, а й тілом. Існували спеціальні школи, 
в яких викладались культура стрибків, бігу, 
вертіння колеса тощо. Такі театральні групи 
займались виховання потрібних для театру 
навичок з самого дитинства. Питання оперної 
культури Китаю цікаве та є недостатньо 
вивченим, зумовило звернення до даної 
тематики. 

Наукова новизна статті полягає у 
дослідженні та вивченні питання китайської 
оперної культури на прикладі жанрової 
палітри. Спираючись на музичні традиції 
країни, виокремлюємо важливі чинники 
оперних жанрів, серед яких: тибетська опера 
«пінцзюй», шаосинська «юейцзюй», 
сичуанська «чуаньцзюй», хенанська 
«юйцзюй», гуандунська «юецзюй» тощо.  

Висновки. Питання вивчення оперної 
культури Китаю на прикладі жанрової палітри 
є цікавим та недостатньо вивченим. На основі 
історичних джерел висвітлюється музична 
культура та звичаї країни, які мають вплив на 
музичне мистецтво країн Сходу.  
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МУЗИЧНА ДІЯЛЬНІСТЬ У ПСИХОЛОГО-ПЕДАГОГІЧНОМУ РАКУРСІ:  

АНАЛІЗ ПРАЦЬ ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ 
 

Метою роботи є розкриття інноваційних поглядів на значення музичної діяльності в симбіозі 

психологічного та педагогічного підходів. Методологія дослідження полягає у вивченні та аналізі педагогічної, 

музикознавчої, мистецтвознавчої джерельної бази, аналізі, систематизації та узагальненні наукових та 

методичних джерел. Наукова новизна роботи полягає у вивченні особливостей дослідження науковцями 

музичної діяльності у психолого-педагогічному ракурсі із врахуванням особливостей мінливого 

соціокультурного середовища початку ХХІ ст., а також узагальненні наявних інноваційних методів та поглядів 

на трактування сутності «музичної діяльності» та її впливу на особистість дитини. Висновки. Музична 

діяльність у наукових розвідках ХХІ ст. вивчається у традиційному психолого-педагогічному підході, але із 

врахуванням інноваційних педагогічних концепцій (К. Орф, З. Кодай, Ж. Даклькроз, Ш. Сузукі) та введенням 

оновленої методики. Серед актуальних у ХХІ ст. методик навчання музичній діяльності є наступні: чергування 

різних видів творчості, використання різних творчих методів, розвиток єдності рухових та музичних 

здібностей, імпровізування, активне музичне сприйняття, поєднання колективних та індивідуальних видів 

музичної діяльності, участь у мистецьких та культурних подіях, спілкування із митцями, залучення батьків у 

навчання.  

Ключові слова: музична діяльність; соціокультурне середовище; психолого-педагогічний підхід; 

інноваційні методи; музичне виховання; новітні концепції музичної освіти. 

 

Braichenko Tetyana, Candidate of Pedagogical Sciences, Associate Professor, Associate Professor of Academic 

and pop vocals and sound design National Academy of Management Culture and Arts 

Musical activity in psycho-pedagogical perspective: analysis of works of the beginning of the XXI century 
The purpose of the article is to reveal innovative views on the importance of musical activity in the symbiosis of 

psychological and pedagogical approaches. The methodology consists of the study and analysis of pedagogical, 

musicological, art history source base, analysis, systematization, and generalization of scientific and methodological 

sources. The scientific novelty of the work is to study the features of the study of musical activity from a psycho-

pedagogical perspective, taking into account the changing socio-cultural environment of the early 21st century. 

Conclusions. Musical activity in scientific works of the 21st century is studied in the traditional psycho-pedagogical 

approach but taking into account innovative pedagogical concepts (K. Orff, Z. Kodai, J. Ducklcroze, S. Suzuki) and the 

introduction of an updated methodology. Among the relevant in the 21st-century methods of teaching music are as 

follows: alternation of different types of creativity, use of various creative methods, development of unity of motor and 

musical abilities, improvisation, active musical perception, the combination of collective and individual types of 

musical activity, participation in artistic and cultural events, communication with artists, the involvement of parents in 

education.  

Key words: musical activity, sociocultural environment, psycho-pedagogical approach, innovative methods, 

music education, the latest concepts of music education. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Музика 

та музична діяльність привертають увагу 

науковців різних галузей впродовж більше 

двох  з  половиною  тисячоліть.  Ще у VІ ст. до  

 н.е. давньогрецький філософ та математик 
Піфагор (бл. 570–490) назвав музику однією з 
чотирьох точних наук Ғ Квадривіуму, Ғ що, 
разом із Тривіумом,  складали Сім вільних наук 
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античній шкільній традиції. Термін 

«Квадривіум» буквально означає 

«чотиридоріжжя», тобто чотири шляхи, що 

ведуть до пізнання Істини. 

У середині першого тисячоліття нашої ери 

завдяки ґрунтовним працям римського 

філософа-неоплатоніка та теоретика музики 

Боеція (бл. 450– бл. 520), латинського 

письменника Марциана Капелли (перша 

половина V ст.) та грецького філософа і 

теоретика музики Арістіда Квінтіліана (ІІІ–ІV 

ст.) музика (а, точніше, гармонія) стає однією 

із основних дисциплін античної школи. Боецій 

є автором трактату про Музику як одну з 

чотирьох дисциплін Квадривіуму. М. Капелла 

у своїй праці «Про одруження філології та 

Меркурія», спираючись на праці Цицерона, 

Евкліда та інших давньоримських та 

давньогрецьких мислителів та філософів, дає 

короткий опис усіх семи дисциплін. 

А. Квінтіліан (на праці якого також спирається 

М. Капелла) створює чи не найперший 

підручник з музичної дисципліни, 

розглядаючи її у широкому сенсі та 

аналізуючи її зв‘язки із іншими основними 

дисциплінами. Діячі Античної епохи 

усвідомлювали визначну, перш за все, виховну 

роль музики у становленні людини та 

громадянина, саме тому Музика (що 

трактувалася як точна дисципліна, близька до 

математики) відігравала у житті греків та 

римлян виключну роль.  

Пізніше, у період Відродження (кінець 

ХІІІ–ХVІ ст.), саме така антична шкільна 

традиція стала основою європейського 

навчання. Цікавим фактом є те, що 

Квадривіуму передувало вивчення Тривіуму 

(«формальних», або гуманітарних наук), після 

чого учень вважався підготовленим для 

оволодіння дисциплінами Квадривіуму 

(«реальних», або точних наук).  

У наступні історичні періоди (новий та 

новітній час) роль музичної освіти та музичної 

діяльності також вважалася виключною: 

музика обов‘язково входила до числа 

дисциплін домашньої освіти заможних верств 

населення європейських країн, а з появою 

обов‘язкової середньої освіти з‘явилася у 

програмі шкільного навчання. У шкільному 

навчанні музика як одна з мистецьких 

дисциплін (поряд із малюванням) викладається 

і у ХХІ ст. у початковій та середній школі та 

входить до курсів «Художня культура» 

(світова та українська), обов‘язкових для усіх 

спеціальностей ЗВО. Це викликано тим, що 

потужна виховна роль музики у становленні 

особистості дитини, у розвитку її ціннісної, 

естетичної та образної сфер, у формуванні її 

художнього смаку є беззаперечною.  

Таким чином, можна зробити висновок 

про споконвічне визначення великої ролі 

музики та музичної діяльності для становлення 

людини та громадянина. Ця істина лишається 

незмінною і сьогодні, на початку ХХІ ст., 

являючи собою певну загальнолюдську 

константу в освітній сфері. Водночас постає 

логічне запитання: які саме з аспектів музичної 

діяльності та творчості, особливостей та 

механізмів їхнього впливу на особистість 

зазнали видозмін, відійшли на другий план, 

або, навпаки, стали найактуальнішими у 

дослідженнях вчених перших двох десятиліть 

ХХІ ст. у зв‘язку із змінами соціокультурного 

простору, світоглядних, естетичних та 

мистецьких засад означеного періоду, що 

відбулися та продовжують відбуватися в епоху 

інформаційних технологій 

постіндустріального суспільства.  

Як нам вдалося помітити, разом із 

великою кількістю досліджень, присвячених 

аналізу ролі музики у становленні певних сфер 

особистості дитини та аналізу значення 

музичної діяльності у різних аспектах та 

контекстах, недостатньо вивченими 

лишаються зміна місця музики (та музичної 

діяльності) у житті людини ХХІ ст. та 

трансформація взаємозв‘язків музичної 

діяльності із іншими видами життєдіяльності 

людини як у широкому (у контексті впливу на 

становлення загальної культури людини), так і 

у вузькому (у контексті впливу на становлення 

музиканта-професіонала) сенсах. Враховуючи 

безсумнівне значення музики у формуванні 

людської особистості, з одного боку, та 

недостатнє висвітлення сучасних тенденцій у 

вивченні цього феномену із врахуванням 

нових реалій, з іншого, обрана тема статті 

видається актуальною.  

Аналіз досліджень і публікацій. У першу 

чергу, потрібно звернути увагу на ракурси 

досліджень ХХІ ст., під якими аналізується 

музична діяльність та її зв‘язки із іншими 

напрямками діяльності. Якщо розглядати 

специфіку підготовки майбутніх вчителів 

музики, то найпоширенішими є вивчення 

просвітницького спрямування музики: як 

«музично-просвітницьку діяльність» 

(Л. Гаркуша, О. Мельник) та «музично-

пізнавальну» (В. Федорчук), у контексті якої 

останнім часом почала відокремлюватися 

галузь «музично-самоосвітньої діяльності» 

(С. Барановська, Пен Чжу). Також набуває 

популярності розгляд музичної діяльності як 

складової «музичної терапії» (або 
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«музикотерапії») (О. Волик, Н. Дячук, 

В. Кавун, Е. Куцин, І. Малашевська, 

Т. Строгаль). У контексті розкриття творчого 

потенціалу вивчається «музично-творча 

діяльність» (В. Холоденко) та «музично-

творчий потенціал» (О. Гусаченко), менше 

опрацьований напрямок «музично-сценічної 

діяльності» (Г. Кондратенко). Новим словом є 
вивчення «музично-дозвіллєвої діяльності» 

(Є. Чугунова). 

Продовжує розвиватися і вже 

традиційний, психолого-педагогічний ракурс 

досліджень музичної діяльності: «музично-

педагогічні дослідження» (у тому числі ті, що 

стосуються музично-педагогічної освіти, 

музично-педагогічної творчості і 

компетентності) (Г. Ніколаї, О. Овчарук, 

Л. Побережна, Н. Радван, Р. Савченко, 

М. Сегеда, Н. Утешева, Н. Філіпчук). Також 

привертають увагу науковців різних галузей, 

переважно педагогічних, питання «музично-

виконавських аспектів» становлення 

майбутніх викладачів музичних дисциплін та 

студентів музичних спеціальностей 

(Н. Лаврентьєва, В. Міщанчук, О. Рябова), 

питання «музичного» та «музично-естетичного 

виховання» та смаку (А. Вільчковська, 

О. Волик, В. Кавун, Лі Жуйцін, О. Сироєжко) 
та розвиток музично-інтелектуальної сфери 

(О. Петрикова). Також потрібно відмітити, що 

у переважній більшості праць музична 

діяльність та суміжні питання вивчаються на 

гуманістичних засадах (С. Горобенко, 

З. Еманова, І. Коваленко, Г. Стець). 

Метою дослідження є розкриття 

інноваційних поглядів на значення музичної 

діяльності в симбіозі психологічного та 

педагогічного підходів.  

Виклад основного матеріалу. Говорячи 

про нову трактовку та сутність музичної 

діяльності у ХХІ ст., хочеться навести дуже 

цікаву та по-філософськи глибоку статтю 

Н. Кондратьєвої «Квадривіум Ғ важлива 

частина освіти ХХ століття» [3], де авторка, 

продовжуючи аналіз стану чотирьох наук 

традиційних дисциплін Квадривіуму у ХХ ст., 

розмірковує саме над станом музики та 

музичної творчості у ХХ ст., спираючись на 

інтерв‘ю, біографічні матеріали та пояснення 

принципів власної творчості шістьома 

композиторами ХХ ст. Дуже влучним є 

твердження науковиці про те, що традиційні 

науки Квадривіуму у ХХ ст. значно змінили 

свій вигляд, свою сутність, в першу чергу, 

через появу міцних зв‘язків із іншими 

дисциплінами. Це яскраво відображає 

математика, в середині якої сформувалися такі 

розділи, як математична фізика, алгебраїчна 

геометрія та ін. Однак і музика демонструє 

подібну тенденцію: коли композитори 

шукають нове звучання, здатне виразити нові 

технічні, математичні ідеї, зосереджуються на 

технічних особливостях (вібрація, інтервали, 

математичні формули та ритми). Під 

враженням нових ідей науково-технічного 

прогресу композитори відкривають нові 

музичні форми для вираження цих ідей, нового 

розуміння Всесвіту та себе. Разом із появою 

наукових відкриттів вакууму Всесвіту у музиці 

починаються пошуки аналогу Ғ тиші, що 

«звучить». Це, на перший погляд, є відмовою 

від усіх попередніх традиційних досягнень 

класичної музики (форми, змісту, гармонії, 

мелодійності), але, з іншого, є першими 

кроками на шляху до відкриття нових 

традицій, співзвучних новим знанням, 

відкриттям, світобаченню та світорозумінню: 

«Пошук нових форм, точніше, безформності 

(дематеріалізації) руйнував класичні гармонії, 

що виявлялися у співзвучних пропорціях. 

Вільна атональність вела до розкладу музичної 

форми. Кудись відходила краса. Або 

народжувалася нова?..» [3, 133].  

Від себе додамо, що усі наведені зміни 

торкнулися також характеру і способів 

музичної діяльності, що відходили від 

традиційних та знаходилися у стані оновлення. 

Аналізуючи у такому ж напрямку стан музики 

ХХІ ст., підкреслимо, що наведена тенденція 

пошуків, інтеграції музики із іншими науками 

(і точними, і гуманітарними) через обмін-

збагачення ідеями, положеннями, 

методологією у ХХІ ст. тільки поглибилася, в 

результаті чого музика стає 

міждисциплінарною наукою, що активно 

відновлює втрачені зв‘язки із іншими 

мистецькими та гуманітарними дисциплінами 

(що були у період синкретичності мистецтва) 

та нарощує нові зв‘язки із точними та 

сучасними технічними науками.  

Продовжуючи огляд літератури за 

проблематикою сучасного трактування 

музичної діяльності, наведемо думки 

українського науковця В. Холоденко (2000). 

Автор підкреслює, по-перше, унікальність 

соціокультурної ситуації початку 2000-их рр.., 

що полягає у її постійній мінливості, у 

структурних змінах діяльності соціальних 

інститутів естетичної освіти, у потребі 

реформування та наповнення їх новими 

ідеями. Ці умови визначили проблемні 

питання, серед яких «дефіцит творчих, 

неординарних особистостей» [8, 82]. Такі 

творчі особистості, на переконання автора, 
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формуються саме у початковій школі, і 

величезну роль у формуванні активної 

особистості відіграє мистецтво, що сприяє 

цілісному розвитку особистості не лише через 

творчу діяльність, де творчість є способом 

креативної, нестандартної діяльності, але і 

через розуміння творчої діяльності як мети. 

Варто підкреслити, що станом на 2020 рік 

актуальність наведеної статті та її вихідна теза 

про нестачу неординарних особистостей не 

втратила своєї актуальності, залишаючись, як і 

раніше, проблемним питанням не лише сфери 

освіти, але і інших сфер.  

Якщо розглядати практичний бік 

досліджень музичної діяльності ХХІ ст., то 

відзначимо, що у традиційному 

мистецтвознавстві її види розподіляються на 

наступні: сприйняття музики; виконання 

музики; музично-творча діяльність (створення 

музики) та здобуття музикознавчих знань і 

їхнє використання. Однак важливим для нашої 

статті є саме новаторські педагогічно-

психологічні методики на уроках музики. 

Такими В. Холоденко називає наступні: 

чергування різних видів творчості на уроках; 

використання різних творчих методів ― 

порівняння творів, їхніх елементів, створення 

проблемно-пошукових ситуацій та ігрових (на 

нашу думку, тут мова йде про поєднання 

елементів отримання та застосування 

теоретичних знань та практичних навичок); 

активне використання рухової (під музику) та 

виконавської (колективної, наприклад, в складі 

оркестру) діяльності. В. Холоденко 

підкреслює, що розвиток здібностей одного 

типу у такій багатобічній музичній діяльності 

сприятиме більш легкому та швидкому 

розвитку інших здібностей та навичок 

(підтвердження цієї думки знаходимо у 

дисертації вітчизняного культуролога 

Л. Ляшенко, котра ґрунтується на теоретичних 

позиціях В. Дранкова, С. Рубінштейна, 

Б. Теплова, В. Чудновського та В. Юркевич 

[див.: 4, 64; 4, 70–71]). Наступним активним 

психолого-педагогічним методом музичної 

діяльності є поєднання колективних 

(ансамблеві, оркестрові колективи) та 

індивідуальних видів музичної діяльності. 

Імпровізацію автор називає ще одним видом 

діяльності, що здатен підняти технічні навички 

на новий, творчий рівень та зв‘язати 

фізіологічні навички із творчою уявою, 

фантазією та внутрішнім слухом і пам‘яттю.  

Активне музичне сприйняття 

В. Холоденко називає першорядним видом 

музичної діяльності, підкреслюючи зростаючу 

увагу до нього у працях науковців межи ІІ та 

ІІІ тисячоліть. Тільки вміння чути (не 

слухати!), співпереживати, емоційно реагувати 

на музику стане фундаментом для успішного 

виконання інших видів музичної діяльності та 

розвитку музичних здібностей. Це 

пояснюється самою сутністю сприйняття, що є 

складною категорією психологічної, 

інтелектуальної і емоційної діяльності, із 

залученням усього «духовно-практичного 

досвіду особистості» (уявлення, ідеали, смаки, 

фантазія та світоглядні ідеї) [8, 86]. Мистецькі 

знання та досвід уможливлюють розуміння 

закладеного у музиці через художні образи 

змісту та ідейного наповнення.  

Остання теза В. Холоденко перегукується 

із запропонованими Л. Мартинюк (2016) 

новими векторами музичної діяльності, 

пов‘язаними із соціокультурним середовищем 

ХХІ ст. Продовжуючи тенденцію вивчення 

впливу музики на особистість, Л. Мартинюк 

відзначає сучасну специфіку цього впливу: 

«Постійне тиражування, репродукування 

музики у повсякденному житті засобами 

масової інформації, використання її як фону-

емблеми для подачі інформації, зростання 

обсягу музичної інформації, яку людина 

повинна переробляти (сприймати, слухати), 

обумовлює те, що музика стає засобом 

специфічного інформаційного ускладнюючого 

впливу на особистість» [5, 72]. У такому разі 

слухацька музична діяльність інтерпретується 

автором як складна та багаторівнева 

діяльність, що активує емоційні, 

інтелектуальні, психологічні якості та 

здібності особистості та передбачає власне 

слухове сприйняття, аналіз (відповідно до 

слухового досвіду) та пізнання її змісту (що є 

процесом дій різного порядку, від 

диференціації музики на окремі елементи, 

їхнього аналізу, визначення зв‘язків 

(гармонійних, інтонаційних, метроритмічних, 

ладотональних) до визначення стилістики 

музики.  

 У цьому ж напрямку розглядає сучасні 

особливості музичної діяльності теоретик 

К. Завалко (2011). Автор підкреслює, що у 

світі спостерігається тенденція до розділення 

методів навчання на два протилежні напрямки: 

традиційний та інноваційний (із врахуванням 

мінливих умов оточуючого світу та новітніх 

методів у педагогіці, психології, методиці та 

дидактичній науці). Сам автор виступає в 

якості прихильника інноваційних методів, 

серед яких називає педагогічні ідеї К. Орфа, 

З. Кодая, Ж. Даклькроза, Ш. Сузукі та ін.. 

[див.: 2, 45]. Новаторськими прийомами 

К. Орфа є формування, в першу чергу, 
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особистості дитини через навчання, що 

ґрунтується на єдності взаємозв‘язку «музики, 

руху і мови», а також навчання її мистецтву 

імпровізації, а не інтерпретації (у випадку 

традиційної музичної освіти). Дані положення 

перегукуються із принципами Ж. Даклькроза, 

котрий також виступає за розвиток єдності 

рухових та музичних здібностей, музичного 

сприйняття та використання імпровізацій. 

Інший теоретик та музикант-педагог З. Кодай 

свою інноваційну концепцію музичного 

виховання будує на твердженні, що основою 

культури нації та музичної освіти є народна 

музика, яка вміщує в собі кращі та вічні 

культурні та мистецькі цінності і здатна 

проникати у душу дитини. Тому композитор та 

педагог основою музичної діяльності вважає 

хорове музикування (що формує музичне 

сприйняття, слух, уявлення і т.д.) та віддає 

перевагу народним пісням у його репертуарі. 

Концепція Ш. Сузукі включає ряд 

обов‘язкових елементів, дотримання яких 

забезпечує отримання навичок гри на 

музичному інструменті: прослуховування 

музики та її повторення, засвоєння ігрових дій, 

формування мотивації до навчання, підбір 

репертуару, участь батьків і т.д. 

Одним з прикладів відповіді на нові 

виклики викладацької роботи є стаття 

О. Гордєєвої (2017), в якій авторка (викладач 

малювання) саме і концентрується на 

психологічних та педагогічних аспектах 

сучасної мистецької освіти. Не зважаючи на 

те, що авторка відштовхується від досвіду 

викладання дисципліни «Малювання», деякі з 

її роздумів є актуальними і для психолого-

педагогічних аспектів музичної діяльності. 

Одним з таких, безсумнівно, є робота 

викладачів із новими категоріями дітей, які 

з‘явилися після політичних подій 2014 р.: це 

діти-біженці та діти, в яких на війні загинули 

батьки (чи батько). Як справедливо 

підкреслює О. Гордєєва, «Для нас, викладачів, 

це абсолютно нова ситуація. Вивчаючи 

педагогіку і психологію в коледжах і 

академіях, ми з таким не стикались. 

Доводиться читати статті сучасних психологів, 

як допомогти адаптуватись цим дітям. У 

складних ситуаціях Ғ радитись із колегами» 

[1, 128]. О. Гордєєва ділиться власним 

досвідом з вирішення означеної проблеми. В 

основному, це творчі заходи, які покликані 

відвернути увагу дітей, учнів художньої 

школи, від болючих тем, та допомогти їм 

поринути у світ мистецтва: «екскурсії, 

виставки, конкурси, бесіди з викладачами, 

власні спостереження, розгляд ілюстративного 

матеріалу, художня література, народна і 

сучасна музика, бесіди з цікавими людьми, 

індивідуальний підхід» [1, 129]. Також дієвим 

є використання зарубіжного досвіду, зокрема, 

проведення конкурсів дитячої творчості на 

державному рівні та активна допомога дітям у 

соціалізації через створення умов для 

спілкування з іншими дітьми.  

Другим новим проблемним питанням 

педагогіки ХХІ ст. О. Гордєєва називає роботу 

із дітьми з особливими потребами. Педагог 

підкреслює два суттєвих моменти, що 

характеризують сучасний, новаторський підхід 

до роботи з такою категорією дітей: не ховати 

їх, а допомогти їм адаптуватися до 

суспільства, в якому їм доведеться жити; 

усвідомити, що мистецтво та мистецька 

діяльність може стати для них арт-терапією та 

навіть майбутньою професією.  

І третім важливим твердженням 

О. Гордєєвої є підкреслення виключної ролі 

викладачів сучасних творчих шкіл у 

формуванні майбутньої української 

інтелігенції, завдяки чому фахівці різних 

мистецьких професій здатні змінити в 

майбутньому портрет України, сформувати 

нового українця, використовуючи нові 

педагогічні методи роботи із дитиною у школі, 

що є початковою ланкою освіти. 

Дійсно, музична діяльність може стати в 

майбутньому для людини професією. Однак це 

буде невеликий відсоток людей, які оберуть 

такий шлях. Набагато більше перспектив 

пропонує заняття музичною діяльністю, що 

розглядається як спосіб самореалізації 

(К. Завалко, І. Онищук, В. Холоденко). Відомо, 

що саме мистецтво найбільше збагачує 

життєвий досвід дитини та «реалізує цілісне 

буття» особистості [див.: 7, 133]. І. Онищук 

наводить наступні критерії творчого 

самовираження дітей дошкільного віку у 

музичній діяльності: поява бажання виразити 

своє творче «Я», здатність дитини 

проявляти себе у музичній діяльності, 

сталість і варіативність проявів творчості 

[див.: 7, 133]. Враховуючи різні темпи 

особистісного, фізичного, емоційного та 

інтелектуального розвитку дітей, І. Онищук 

відзначає, що сформованість творчого 

самовираження у музичній діяльності у дітей 

також буває на різній стадії, що дозволяє 

розглядати чотири типи творчого 

самовираження у музичній діяльності від 

найнижчого, зародкового (немає потреби 

виражати своє «Я» та нецікавість музикою), до 

найвищого, гармонійного (сформована потреба 

вираження свого «Я» у музичній діяльності, 
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самостійне знаходження способу вираження 

власних почуттів та досягнення поставленої 

мети у різних видах музичної діяльності).  

У віднайдених працях на обрану тему 

відмічаємо ще одну спільну ідею: 

підкреслення важливої ролі батьків та 

вихователів (вчителів) у спрямуванні дітей до 

музичної діяльності та підтримці такої 

потреби, коли вона з‘являється в результаті 

пошуків дитиною способів самореалізації 

(О. Гордєєва, І. Онищук, Ш. Сузукі).  

У такому разі психолого-педагогічний 

контекст музичної діяльності являє собою 

поєднання психологічних та педагогічних 

методів, які викладачі (вихователі, якщо мова 

йде про дітей дошкільного віку) та батьки 

свідомо застосовують для формування 

конкретних якостей та здібностей дітей. 

ХХІ ст. в цьому пропонує великий вибір 

методичної, навчальної, спеціальної 

літератури як вітчизняних фахівців, так і 

зарубіжних, що дозволяє навіть батькам 

опрацювати та вільно володіти матеріалом за 

будь-якою проблематикою. Така доступність 

матеріалів та інформації сьогодні, з одного 

боку, дозволяє батькам розширити свої 

можливості різнобічного виховання власної 

дитини, а, з іншого, досить ускладнює 

завдання батьків, адже ґрунтовне вивчення 

питань виховання потребує не лише набуття 

певного інформаційного мінімуму для 

розуміння специфічних категорій, понятійного 

апарату і т.д., але і формування певного 

психолого-педагогічного досвіду поводження з 

дитиною, навичок навчання (особливо в тому 

випадку, коли професія батьків абсолютно не 

пов‘язана із педагогічною та психологічною 

сферами).  

Цю думку продовжує і Г. Марценюк, 

котра вбачає головну мету сучасної (2017) 

педагогіки та психології у музичній сфері у 

«пошуку нових засобів розвитку музичних 

здібностей учня» та «віднайденні нових форм 

роботи, які б активізували творче мислення 

майбутніх музикантів-виконавців», в тому 

числі використовуючи новітні психологічні та 

педагогічні концепції [6, 296]. Однак варто 

відмітити, що автор підкреслює дуалізм в 

універсальності методів розвитку музичних 

здібностей (різні види слуху Ғ 

звуковисотний, поліфонічний, мелодичний, 

гармонічний, внутрішній, музична пам‘ять та 

ін..) та варіативності у виборі сучасних форм 

роботи. Серед психологічних складових 

педагогічного процесу Г. Марценюк наводить 

обов‘язкове врахування темпераменту 

студента (учня), що характеризується певною 

сталістю та дає змогу передбачити майбутні 

складнощі та переваги у музичній діяльності 

кожного конкретного студента.  

Наукова новизна роботи полягає у 

вивченні особливостей дослідження 

науковцями музичної діяльності у психолого-

педагогічному ракурсі із врахуванням 

особливостей мінливого соціокультурного 

середовища початку ХХІ ст., а також 

узагальненні наявних інноваційних методів та 

поглядів на трактування сутності «музичної 

діяльності» та її впливу на особистість дитини.  

Висновки. Музична діяльність у наукових 

розвідках ХХІ ст. вивчається у традиційному 

психолого-педагогічному підході, але із 

врахуванням інноваційних педагогічних 

концепцій (К. Орфа, З. Кодая, Ж. Даклькроза, 

Ш. Сузукі) та введенням оновленої методики. 

Серед актуальних у ХХІ ст. методик навчання 

музичній діяльності є наступні: чергування 

різних видів творчості, використання різних 

творчих методів, розвиток єдності рухових та 

музичних здібностей, імпровізування, активне 

музичне сприйняття, поєднання колективних 

та індивідуальних видів музичної діяльності, 

участь у мистецьких та культурних подіях, 

спілкування із митцями, залучення батьків у 

навчання. 
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ІСТОРІЯ СТАНОВЛЕННЯ КАФЕДРИ МУЗИКОЛОГІЇ  

УНІВЕРСИТЕТУ ІМЕНІ АДАМА МІЦКЕВИЧА В ПОЗНАНІ 
 

Мета роботи – проаналізувати діяльність кафедри музикології Університету імені Адама Міцкевича в 

Познані від його заснування у 1922 р. до початку ХХІ ст. Методологія дослідження полягає в застосуванні 

історично-системного методу – для вивчення проблематики музикології як академічної дисципліни в тісному 

зв‘язку із суспільно-історичним контекстом і відтворенням цілісної картини її розвитку, а також біографістики 

– для окреслення постатей польської загальнокультурної і спеціальної музикологічної школи. Наукова 

новизна роботи полягає у висвітленні діяльності Познанської музикологічної школи, яка охоплює традиційну 

музикознавчу проблематику і розробляє методологію нових міждисциплінарних досліджень гуманітарного 

спрямування. Висновки. Формування музикології як навчальної дисципліни в Університеті імені Адама 

Міцкевича в Познані, що відбувалося на засадах європейської музично-освітньої традиції, яка спиралася на 

організаційний досвід і методологічні позиції німецького музикознавства та кафедр музикології Львівського та 

Ягеллонського університетів. 

Ключові слова: кафедра музикології Познанського університет; студент, викладач; музикологічна школа. 
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POLONISTA) 

History of establishment of the Musicology Department of the Adam Mickiewicz University in Poznan 

The purpose of the article is to analyze the activity of the Department of Musicology of the Adam Mickiewicz 

University in Poznan from its foundation in 1922 to the beginning of the XXI century. The methodology consists of 

applying the historical-system method - to study the problems of musicology as an academic discipline in close 

connection with the socio-historical context and reproducing a holistic picture of its development, as well as biographies 

- to outline the figures of Polish general and special musicological school. The scientific novelty of the work lies in the 

coverage of the Poznan School of Musicology, which covers traditional musicological issues and develops a 

methodology for new interdisciplinary research in the humanities. Conclusions. The formation of musicology as a 

discipline at the Adam Mickiewicz University in Poznan took place on the basis of the European music-educational 

tradition. The article emphasizes the importance of this process of organizational experience and methodological 

position of German musicology and departments of musicology of Lviv and Jagiellonian universities. 

Key words: Department of Musicology, University of Poznan, student, teacher, musicological school. 
 
 

Актуальність теми дослідження. У статті 

висвітлено історію становлення та діяльності 

кафедри музикології Університету імені Адама 

Міцкевича в Познані. Проаналізовано 

діяльність її засновника та завідувача кафедри 

Люціана Камєнського (1885–1964). Висвітлено 

його та інших викладачів роль у становленні 

та розвитку кафедри.  

 Аналіз досліджень і публікацій. Протягом 
останнього часу питання історії становлення 
та розвитку кафедри музикології Університету 
імені Адама Міцкевича в Познані 
досліджували К. Віновіч, Я. Вісаковський, 
К. Міхаловський, Б. Мушкальська М. Обст, 
Я. Татарська та інші науковці. Ця проблема 
недостатньо     вивчена     в    українському    та 
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зарубіжному музикознавстві і потребує більш 

глибокого осмислення. 

Виклад основного матеріалу. У першому 

семестрі 1919/20 навчального року в 

Познанському університеті при 

філософському факультеті священик Вацлав 

Гебуровський створив регулярний семінар для 

студентів, який проходив протягом кількох 

місяців на громадських засадах. Його 

учасниками були студенти філософського 

факультету, які ставили собі за мету поглибити 

знання з історії польського музичного 

мистецтва. Студенти вивчали такі предмети, як 

історія поліфонії, історія ораторії, хоровий 

спів та основи теорії музики. 1 травня 1922 р. 

на посаду завідуючого семінаром було 

призначено музиколога, педагога і музичного 

критика Л. Камєнського [7, 22]. Він був 

єдиним викладачем до 1924 р. Студенти, котрі 

хотіли отримати цю спеціальність, повинні 

були відвідувати лекції з музичних композицій 

ХVІІІ ст., камерної музики ХVІІІ ст., 

музикознавчого аналізу, історії опери тощо. 

Навчальна програма на кафедрі 

музикології Познанського університету не 

відрізнялася від навчальних програм двох 

інших музикознавчих підрозділів у Кракові та 

Львові [2, 132]. 

Однак, у 1922 р. Л. Камєнський 

зацікавився польським музичним фольклором. 

Він розпочав роботу, щоб привернути увагу до 

його збирання і вивчення. Професор прочитав 

перші лекції про польські народні пісні. Він 

ініціював придбання фонографа і створення 

фонографічного архіву в Познані. Однак йому 

довелося довго чекати, щоби реалізувати свої 

інноваційні ідеї та плани, передусім, через 

матеріальні труднощі. Тому перші магістерські 

роботи були написані під керівництвом 

Л. Камєнського про історію музикології. На 

другому році діяльності семінару (1924/25 

навчальний рік) до складу кафедри приєднався 

доктор Вацлав Піотровський. Він читав лекції 

з гармонії та контрапункту. Після залишення в 

1928 р. В. Піотровським кафедри його лекції 

вів доктор Казімєж Зєлінський – перший 

випускник кафедри в 1929 р. У перші роки 

діяльності кафедри було проведено 

дослідницьку роботу в галузі історії музики: 

Зигмунт Латошевський здобув ступінь доктора 

наук в Познанському університеті, його 

докторська дисертація називалася «Перші 

польські опери Мацея Камєнського» (1932) [4]. 

У 1929 р. на кошти міністерства 

віросповідання і народної освіти, згідно з 

«Університетською хронікою», в 

Познанському університеті були відкриті 

фонографічні лабораторії, а в січні 1930 р. при 

кафедрі музикознавства почав працювати 

регіональний фонографічний архів – РАФ 

(RAF) [3, 74]. 

Кафедра музикознавства, яку очолював Л. 

Камєнський, була єдиним науковим 

підрозділом у Польщі, де велися дослідження в 

галузі порівняльної музикології. Зауважимо, 

що кафедра першою в Польщі розгорнула 

музикознавчу діяльність щодо систематизації 

збору й обробки польської народної музики на 

основі живого матеріалу. В 1928 р. 

Л. Камєнський разом зі студентом 

М. Собецьким поїхав до Куяв, щоб зробити 

фонографічні записи. Наступного року 

професор і студентка Г. Рудницька в околицях 

Вольштина робили записи польських народних 

пісень [8, 14]. У 1930 р. він розпочав 

систематичну роботу кафедри зі збору 

музичних записів. 

Навколо Л. Камєнського зібралася велика 

група студентів, які особливо цікавилися 

фольклором. Протягом першого року 

діяльності було зібрано понад 1000 фонограм 

польських народних пісень та 

інструментальної музики жителів Польщі. У 

1931/1932 навчальному році РАФ поповнився 

майже тисячу новими фонографічними 

записами, з яких 606 були зібрані в Померанії 

Л. Камєнським, а решту – Я. Пєтрушинською 

(в заміжжі – Собєцька) та М. Квєком у Великій 

Польщі і Мазовії. Загалом кількість фонограм 

у 1939 р. досягла 4 тисяч. На основі зібраного 

матеріалу було написано велику кількість 

етномузикологічних магістерських робіт. 

Першою з них у 1935 р. була праця «Волинка 

Великопольщі» Я. Пєтрушинської. В 1937 р. 

Б. Чижиковська підготувала магістерську 

роботу «На вітрилах Великої Польщі» [6]. 

На кафедрі музикології Познанського 

університету в міжвоєнний період навчалися 

77 осіб, з яких 22 захистили кандидатські 

дисертації.  

Л. Камєнський, використовуючи архівні 

джерела, опублікував кілька праць, 

присвячених польському музичному 

фольклору: «З досліджень музичного 

фольклору Великої Польщі» (Познань, 1932), 

«З досліджень співу та музики польського 

народу» (Торунь, 1934), «Монографія пісні з 

Південної Кашубії» (Варшава, 1935), «Стежка 

кашубських пісень» (Краків, 1936), «Пісня і 

музика великопольського народу» (Познань, 

1939), «Пісні Поморського народу. Том 1», 

«Пісні з Південної Кашубії» (Торунь, 1936), 

«Поморський пісенник» (Познань, 1939). 

Всебічні інтереси Л. Камєнського і його 
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громадська культурна діяльність зумовили 

наступну ініціативу професора: створення в 

1926 р. в Познанському університеті 

змішаного академічного хору. Л. Камєнський 

став художнім керівником цього колективу, 

підбирав музичний репертуар, перекладав 

хорові композиції польською мовою [5]. 

У 1936 р. завідувач кафедри музикології 

Л. Камєнський отримав вчене звання 

професора. У 1938–1939 рр. він був деканом 

гуманітарного факультету Познанського 

університету. Також читав лекції у Берліні і 

Франкфурті (Німеччина), Празі і Братиславі 

(Чехословаччина). Був нагороджений 

офіцерським хрестом Ордена Білого Лева 

(1930) та Золотим хрестом (1936).  

Діяльність кафедри музикології 

Познанського університету в 1930–1939 рр. 

здобула загальнопольське визнання. Вона 

припинилася з початком Другої світової війни. 

У вересні 1939 р., коли війська нацистської 

Німеччини увійшли в Познань, всі колекції 

РАФ були знищені і назавжди втрачені.  

Після окупації Польщі німецькою армією 

Л. Камєнського заарештувало гестапо за 

звинуваченням в антинацистській діяльності, а 

через публікації, в яких стверджував про 

польськість Померанії та Кашубщини, був 

оголошений «ворогом рейху». Лише завдяки 

старанням дружини-німкені його звільнили. 

Професор працював в архіві Познанської 

бібліотеки Рачинських, але перебував під 

постійним наглядом гестапо. Після війни 

комуністична влада Польщі звинуватила 

Л. Камєнського у співпраці з нацистами та діях 
на шкоду країні. Суд не знайшов доказів його 

зв‘язків з окупантами, але засудив на 3 роки 

позбавлення волі і громадянських прав та 

конфіскацію майна. Згодом професор домігся 

помилування і в 1960 р. суд постановив 

скасувати його попередню судимість. Однак 

Л. Камєнського назавжди відсторонили від 

роботи в академічному середовищі. У 1949–

1957 рр. він жив у Торуні, де викладав у 

дитячій музичній школі. 

У повоєнний період з середини травня 

1945 р. на кафедрі музикології Познанського 

університету розпочали свої перші заняття зі 

студентами колишні асистенти та викладачі 

кафедри М. Квєк і М. Собєцький, а 

гуманітарна рада факультету запросила 

професора, засновника кафедри музикології у 

Львові А. Хибінського, який тоді проживав у 

Кракові, до Познаня. Завдяки його старанням 

кафедра музикознавства зазнала великих змін. 

За період діяльності на кафедрі А. Хибінського 

в 1945–1954 рр. майже 100 осіб почали 

вивчати музикознавство. За життя професора 

38 студентів отримали дипломи магістрів, 4 

докторанти, львівські студенти А. Хибінського 

стали кандидатами наук: Г. Файхт (1946), 

З. Лісса (1947), Ю. Хомінський (1949) і 

С. Лобачевська (1950). У 1946 р. приїхала зі 

Львова у Познань працювати М. Щепанська – 

улюблена студентка А. Хибінського [6, 54]. 

Після смерті останнього у 1952 р. 

доцентка М. Щепанська зайняла посаду 

керівника кафедри. Їй допомагали 

М. Собєцький, приїздив на лекції з Варшави 

Г. Файхт, а також випускники кафедри 

Е. Новачик, В. Рогаль, З. Сітовський, 

Я. Собєцька, Т. Струмілло, З. Швейковський. 

У 1953/54 навчальному році було припинено 

набір на перший рік навчання через 

централізацію музикознавства під 

керівництвом З. Лісси у Варшаві. Деякі 

студенти переїхали в столицю і заняття 

проводилися лише зі студентами старших 

курсів. У 1962 р. М. Щепанська померла.  

Однак громада Познані усвідомлювала 

важливість та потреби університетського 

музикознавства, тому в складі наукової комісії 

при Музичному товаристві імені Генріка 

Венявського була створена неформальна 

«конференція», яка поставила собі за мету 

відновлення кафедри музикології в 

Познанському університеті. 

У 1974 р. завдяки старанням ректора, 

деканату і членів ради історичного факультету 

Університету імені Адама Міцкевича в 

Познані навчання з музикознавства було 

відновлено. Керівником кафедри стала 

докторка Крістіна Віновіч. Завдяки їй була 

розроблена нова навчальна програма і 

створена команда співробітників. 

Найважливішим завданням нового 

навчального підрозділу було визначення 

бажаних спеціальностей у галузі досліджень і 

викладання. Однією з них, продовжуючи 

наукову діяльність А. Хибінського, є 

дослідження історії польської та європейської 

музики. Друга сфера наукових досліджень – це 

етномузикологія, яку започаткували 

А. Хибінський, Л. Камєнський і М. Собєцький. 

У 1975–1999 р. кафедрою музикознавства 

завідував професор, доктор габілітований Ян 

Стешевський, а з 1999 р. її очолює професорка, 

докторка габілітована Данута Ясіньська.  

Сьогодні кафедра музикології динамічно 

розвивається у кількох наукових керунках: 

історія музики, дослідження польської музики 

та музики XIX–XX ст., етномузикологія, 

оперологічні, психоакустичні та когнітивні 

питання, а також питання, пов‘язані з 
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естетикою та філософією музики. 

Музикознавчий відділ як частина спеціалізації 

оперного мистецтва АМУ, яка є унікальним 

науковим профілем у національному масштабі 

(навчає як майбутніх істориків, так і 

теоретиків опери, а також критиків музичного 

театру), співпрацюють видатні театрали під 

керівництвом професора, докторки 

габілітованої. Доброчни Ратайчакової. 

Інститут музикології провадить 5-річну 

магістерську програму на денній формі 

навчання, яка охоплює всі найважливіші галузі 

музикології. З перших років навчання 

студенти мають можливість друкувати свої 

дослідження в журналі «Takty i Nietakty» в 

рамках наукового клубу. Наступною формою 

навчання є докторантура при історичному 

факультеті. Серед випускників познанського 

музикознавства – не лише майбутні вчені і 

викладачі музичних спеціальностей у 

початкових та середніх школах, а й музичні 

критики та працівники найбільших 

національних культурних установ (філармоній, 

оперних театрів, громадських центрів, 

культурних бюро різного рівня, Польського 

телебачення та Польського радіо). 

Наступний розвиток наукового складу та 

динамічна науково-педагогічна діяльність 

стали основою для рішення ректора 

Університету імені Адама Міцкевича в січні 

2016 р. про перетворення кафедри 

музикознавства в Інститут музикознавства. З 

жовтня 2016 р. до вересня 2019 р. функцію 

директора Інституту музикології виконувала 

професорка, докторка габілітована Юстина 

Гуменка-Якубовська. На початку 2019 р. 

керівником Інституту музикології став 

професор, доктор габілітований Петро 

Подліпняк. Нині в Інституті музикознавства 

працюють 7 незалежних співробітників, у тому 

числі 3 штатні професори, і 6 асистентів, є 

понад 10 докторантів. Найважливіші напрямки 

наукових досліджень: історія польської музики 

від Середньовіччя до XXI ст., 

етномузикологічні, оперологічні, 

психоакустичні та когнітивні питання, 

проблеми естетики та філософії музики [1]. 

У травні 2015 р. відбулося зміна місця 

розташування на нове місце історичного 

факультету в кампусі Мораско за адресою вул. 

Познанський університет 7. Від 1 жовтня 2019 

р. Інститут музикознавства та Інститут історії 

мистецтва створюють новий підрозділ у 

структурі Університету імені Адама 

Міцкевича в Познані – факультет 

мистецтвознавства. 

Висновки. Формування музикології як 

навчальної дисципліни в Університеті імені 

Адама Міцкевича в Познані відбувалося у 

руслі європейської музично-освітньої традиції, 

яка спиралася на організаційний досвід і 

методологічні позиції німецького 

музикознавства, а також кафедр Львівського та 

Ягеллонського університетів, що діяли як 

автономні науково-педагогічні інституції. 

Існувала добре налагоджена ступенева система 

навчання, що передбачала лекційний виклад 

матеріалу і практичні заняття, метою яких 

було залучити студентів до дослідницької 

праці в різних ділянках музичної науки. 

Кафедра музикознавства Познанського 

університету широко розгорнула 

етномузикологічний напрямок. Першою в 

Польщі вона розпочала музикознавчу 

діяльність щодо систематизації збору та 

обробки польської народної музики на основі 

живого матеріалу. При кафедрі було засновано 

регіональний фонографічний архів – РАФ. 

Завдяки старанням Л. Камєнського кафедра 

була до 1939 р. єдиним підрозділом у Польщі, 

де велися дослідження в галузі порівняльної 

музикології. 

Нині спеціалізація оперного мистецтва на 

факультеті музикознавства Університету імені 

Адама Міцкевича у Познані є унікальним та 

єдиним науковим профілем національного 

масштабу в Польщі, на якому навчаються як 

майбутніх історики, так і теоретики опери, а 

також критики музичного театру. Основні 

завдання студій – виховати у майбутніх 

фахівців з музикології науковий тип мислення, 

застосовуючи методологічні стратегії 

суміжних наук. 
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ЗВУКОВІ ОБ’ЄКТИ У ТВОРЧОСТІ ТА  

ТЕОРЕТИЧНИХ РОБОТАХ П’ЄРА ШЕФФЕРА 
 

Мета статті – вивчити специфіку звукового об‘єкту як центрального елементу творчості та теоретичної 

концепції П. Шеффера. Методологічною основою роботи є структурно-функціональний підхід, що допомагає 

виокремити елементи звукової матерії і простежити особливості їхнього розгортання і взаємного розташування. 

Наукова новизна полягає в тому, що вперше в українському музикознавстві систематизовано положення теорії 

П. Шеффера про звукові об‘єкти, висвітлено специфіку функціонування електронних комплексів у 

«Залізничному етюді», який є одним з репрезентативних творів конкретної музики. Висновки. Аналіз 

«Залізничного етюду» П. Шеффера, здійснений в опорі на запропонований композитором термінологічний 

апарат, продемонстрував наявність двох груп звукових об‘єктів, об‘єднаних спільним джерелом: для першої 

групи таким джерелом є паровозний гудок, а для другої –  рух поїзда. За спектральними характеристиками 

зазначені об‘єкти диференційовано на шуми і звукові смуги, сконцентровані в певній області частотного 

діапазону. Виявлено, що звуковий об‘єкт, специфіка якого визначається сукупністю фізичних характеристик 

акустичного сигналу, у певному музичному контексті може набувати властивостей тематичного або 

структурного елементу композиції. Звуковий об‘єкт розглянуто в аспектах висоти, тривалості та інтенсивності, 

зазначено їх знаходження поза межами загальноприйнятих дискретних шкал. Виявлено, що розкриття творчого 

потенціалу звукового об‘єкту нерозривно пов‘язане зі специфічними умовами сприйняття конкретної музики 

(акусматична ситуація і редуковане слухання).  

Ключові слова: звуковий об‘єкт; конкретна музика; теоретична концепція П. Шеффера; «Залізничний 

етюд»; музикознавчий аналіз; акусматика. 

 

Danchenko Nataliia, PhD, musicologist of the National philharmonic of Ukraine  

Sound objects in creativity and theoretical works by Pierre Schaeffer 

The purpose of the article is to study the specifics of the sound object as a central element of creativity and the 

theoretical concept of P. Schaeffer. The methodological basis of the work is a structural-functional methods that helps 

to identify the elements of sound matter and trace the features of their deployment and mutual location. The scientific 

novelty lies in the fact that for the first time in Ukrainian musicology the provisions of P. Schaeffer's theory of sound 

objects are systematized, the specifics of the functioning of electronic complexes in «Railway Etude», which is one of 

the representative works of concrete music. Conclusions. Analysis of P. Schaeffer's «Railway Etude», based on the 

terminological apparatus proposed by the composer, showed the presence of two groups of sound objects united by a 

common source: for the first group such a source is a locomotive horn, and for the second – a train. According to the 

spectral characteristics, these objects are differentiated into noise and sound bands concentrated in a certain area of the 

frequency range. It was found that a sound object, the specificity of which is determined by the set of physical 

characteristics of the acoustic signal, in a certain musical context can acquire the properties of the thematic or structural 

element of the composition. The sound object is considered in terms of pitch, duration and intensity, their location 

outside the generally accepted discrete scales is indicated. It was found that the disclosure of the creative potential of a 

sound object is inextricably linked with the specific conditions of perception of concrete music (acousmatic situation 

and reduced listening). 

Key words: sound objects; concrete music; theoretical concept of P. Schaeffer; «Railway Etude»; musicological 

analysis; acousmatic.  

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Початковий етап розвитку електронної музики  

 нерозривно пов‘язаний з еволюцією творчості 

її  засновників.  Одним  з  таких  засновників  є 
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П‘єр Шеффер, який наприкінці 1940-х років 

створив французьку гілку зазначеної галузі – 

конкретну музику. П. Шеффер знаменитий 

своїми новаторськими творами, сповненими 

епатажних шумових звучань і технологічних 

відкриттів. Але композитор також є автором 

фундаментальних теоретичних робіт, 

важливих не тільки для розуміння його власної 

творчості, а й для осмислення зародження і 

формування всієї електронної музичної галузі. 

Одним з ключових досягнень дослідницької 

діяльності П. Шеффера є розкриття специфіки 

центрального компоненту конкретної музики – 

звукового об‘єкту. 

Аналіз досліджень і публікацій. Специфіці 

звукового об‘єкту присвячені, передусім, 

власні роботи П. Шеффера, зокрема 

фундаментальний «Трактат про музичні 

об‘єкти», у якому винесене у назву поняття є 

одним з головних [7]. Звуковий об‘єкт 

розглядається тут не тільки як структурний 

фрагмент музичного твору, але й як 

центральний елемент авторської концепції, 

навколо якого зосереджені інші 

фундаментальні теоретичні поняття: конкретна 

музика, акусматика, редуковане слухання 

тощо. 

Зважаючи на важливість звукового 

об‘єкту для професійної діяльності 

П. Шеффера, саме навколо цього поняття 

концентрується увага дослідників творчості 

композитора. Вивчаючи специфіку 

зазначеного музичного явища, автори 

зосереджуються на його перцепції. М. Пірслі 

підкреслює важливість слухового сприйняття 

для вивчення конкретної музики, відкриваючи 

викладенням власних слухових вражень 

аналітичні нариси, присвячені творам 

композитора [5]. К. Паломбіні у дослідженні 

«Типоморфологія звукових об‘єктів П‘єра 

Шеффера» акцентує складність сприйняття 

звукових об‘єктів внаслідок відсутності 

візуальної складової перцептивного акту, що 

демонструє слухачеві джерело і причину звуку 

[3]. Дослідник концентрує увагу не тільки на 

основних положеннях теорії П. Шеффера, а й 

на еволюції його поглядів, основою вивчення 

яких є широка літературна спадщина 

композитора, в тому числі його листи. 

Особливу увагу дослідників 

сконцентровано на висвітленні авторської 

термінології, про що свідчить, зокрема, робота 

М. Шіона, яка є своєрідним путівником, що 

проводить читачів шляхом тлумачення 

основних понять теоретичної концепції 

П. Шеффера [2]. Складність їхнього 

співвідношення із сучасним музикознавчим 

термінологічним апаратом підкреслює 

директор студії GRM
1
 у 1997–2017 роках 

Даніель Теруджі, який є одним з ініціаторів 

перекладу «Трактату про музичні об‘єкти» 

англійською мовою [8]
2
. 

Незважаючи на значну увагу, що 

спрямована на музику і дослідження 

П. Шеффера у зарубіжній науці, творчість 

композитора практично не висвітлено в 

українському музикознавстві. 

Мета статті – вивчити специфіку 

звукового об‘єкту як центрального елементу 

творчості і теоретичної концепції П. Шеффера. 

Наукова новизна полягає в тому, що 

вперше в українському музикознавстві 

систематизовано положення теорії 

П. Шеффера про звукові об‘єкти, висвітлено 

специфіку функціонування електронних 

комплексів у «Залізничному етюді», який є 

одним з репрезентативних творів конкретної 

музики.   

Виклад основного матеріалу. Причина 

включення у теоретичні роботи П. Шеффера 

поняття звукового об‘єкту, а також його 

всебічне висвітлення, полягає в тому, що нова 

електронна музика, відмежувавшись від 

традиційної концепції висотного тону, 

зіткнулася з необхідністю ідентифікації 

нескінченої кількості акустичних утворень – 

як звуків традиційних музичних інструментів, 

так і шумів навколишнього світу. П. Шеффер 

підходить до вивчення цієї проблеми з позицій 

диференціації об‘єктів за типологічними та 

морфологічними ознаками: морфологічні 

ознаки фіксують іманентні характеристики 

звучання, а типологічні критерії об‘єднують їх 

у класифікаційні групи. Композитор називає 

подібний теоретичний підхід 

типоморфологією і виділяє такі її завдання: 

ідентифікацію акустичних явищ, 

диференціацію музичної тканини на звукові 

елементи, класифікацію таких елементів згідно 

спільних ознак та їхній детальний опис [7]. 

У роботах П. Шеффера відсутнє 

визначення звукового об‘єкту. Автор пояснює 

його специфіку, порівнюючи зі схожими 

музичними явищами. Звуковий об‘єкт, на 

думку композитора, не слід ототожнювати з 

його джерелом або причиною, він не 

вичерпується об‘єктивними фізичними 

характеристиками акустичного сигналу і не є 

ідентичним записаному на плівку фрагменту 

твору. Звуковий об‘єкт також не співпадає і з 

традиційним музичним тоном, ключовими 

характеристиками якого є висота, гучність і 

тембр. Зазначені характеристики – висотні, 

темброві, динамічні, структурні – є важливими 
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засобами трансляції авторського задуму, але 

жоден з них не є атрибутивною ознакою 

звукового об‘єкту. 

Задаючись питанням про пріоритетні 

властивості музичного матеріалу, що 

дозволяють диференціювати тканину 

електронної музики на окремі структурно-

тематичні секції, П. Шеффер шукає відповідь 

на це питання у мовознавстві. Композитор 

зазначає, що у лінгвістиці параметри 

диференціації звукового потоку на сегменти не 

є тільки фонетичними або акустичними, а 

виводяться з цілісного аналізу мовної системи. 

Тому таке розділення не є суто структурним, а 

скоріше функціонально-смисловим [7]. На 

думку М. Шіона, розмежування музичної 

матерії на окремі звукові об‘єкти має місце 

скрізь, де є розбиття звукового континууму на 

окремі події [2].  

Звуковий об‘єкт виокремлюється з 

електронного потоку музичної тканини за 

допомогою особливих умов слухового 

сприйняття, які ізолюють акустичний сигнал 

від його причини і контексту. Така ситуація 

стає можливою завдяки технологіям 

аудіозапису, що фіксують і змінюють музичну 

матерію, ізолюючи її від джерела. Сприйняття 

звукового об‘єкту нерозривно пов‘язане з 

ситуацією прослуховування творів конкретної 

музики, яку Ж. Пеньо визначив як 

акусматичну (від грец. άκοσζμα – почуте) [4]. 

Термін «акусматична ситуація» виник у 

зв‘язку з творчістю П. Шеффера, яка 

передбачає прослуховування музики, існуючої 

тільки на аудіоносії, тобто відокремленої від 

свого джерела – видимого жесту музиканта-

виконавця – такої, що звучить «без видимих 

причин виникнення» [2, 10]. Від джерела звуку 

слухача відокремлює магнітофонний запис, 

котрий підкреслює провідне значення 

перцептивної діяльності. Саме таке сприйняття 

П. Шеффер називає редукованим слуханням, 

специфічність якого полягає у концентрації на 

звуковому об‘єкті і абстрагуванні від видимої 

або передбачуваної причини його виникнення 

[7]. Акусматична ситуація сприяє 

редукованому слуханню, ізолюючи звук від 

візуальних вражень. 

Пріоритет слухового сприйняття 

демонструє і підхід до аналітичного 

осмислення конкретної музики, яке, на думку 

М. Шіона, має на меті оцінку музичних 

структур в аспекті їх сприйняття [2]. 

Перцептуальний підхід включає три 

компоненти, пов‘язані з висотою, що охоплює 

як тони, так і сонори, а також з тривалістю та 

інтенсивністю звучання. Ці перцептуальні 

виміри ближчі до властивостей традиційного 

музичного тону – висоти, тривалості та 

гучності, які є відображенням об‘єктивних 

характеристик акустичного сигналу в 

слуховому сприйнятті людини, ніж до суто 

фізичних параметрів: частоти, 

хронометричного часу і динамічного рівня.  

Під звуковим об‘єктом розуміється 

властиве конкретній музиці акустичне явище, 

що сприймається слухом як єдине ціле, 

завершений смисловий фрагмент, тематично 

відділений від сусідніх елементів. Сприйняття 

такого сонору сконцентровано навколо 

електронної матерії і абстраговане від її 

походження та позамузичних асоціацій. Кожен 

звуковий об‘єкт має певні ознаки, засновані на 

вимірюваних фізичних параметрах 

акустичного сигналу, але не звужується до 

них, являючись надбанням редукованого 

слухання.  

Головною властивістю музичного об‘єкту 

є певне звукове наповнення, яке П. Шеффер 

називає матерією. Матерія, на думку автора, 

складається з двох компонентів: маси і 

гармонічного тембру [7]. Маса (франц. masse) 

– це «узагальнена концепція висоти, що 

включає звуки, висота яких не може бути 

визначена слухом» [2, 152]. Композитор 

розмежовує маси звукових об‘єктів на типи і 

класи, виділяючи тонові маси з фіксованою 

висотою і складні комплексні маси з 

невизначеною висотою, які, у свою чергу, 

можуть бути перемінними, тобто включати 

фіксовані та невизначені зони. М. Шіон 

зазначає, що людське сприйняття складних 

акустичних комплексів з невизначеною 

висотою є дуже чутливим, але розпорошеним і 

розмитим. Воно у змозі розпізнати усі 

найтонші відмінності щільності та густоти 

звукової маси, але не здатне вибудувати їх у 

межах традиційної дискретної шкали. 

Неможливість описати такі сонори в 

координатах музичного тону, однак, не 

заважає сприймати їх як високі, середні та 

низькі [2].  

Матерія звукових об‘єктів здатна 

організовуватися у різні текстури – 

розподілення звукової маси на більш-менш 

широкі або компактні конгломерати з певною 

диференціацією щільних і розріджених зон. 

Такі текстурні шари зазвичай розгортаються 

одночасно, розподіляючись за теситурою на 

декілька смуг і вступаючи у рівноправні чи 

ієрархічні співвідношення. П. Шеффер виділяє 

також класи мас звукових об‘єктів: 

синусоїдальні тони; тони з фіксованою 

висотою; складні комплекси з невизначеною 
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висотою; звукові «вузли», маса яких 

складається з одного компактного 

конгломерату різних елементів; білий шум [7]. 

Сукупність призвуків, оточуючих основну 

масу матерії своєрідною дифузною хмарою, 

композитор визначає як гармонічний тембр 

(франц. timbre harmonique). Гармонічний 

тембр нерозривно пов‘язаний з масою 

звукового об‘єкту і може бути описаний тільки 

разом з нею, не випадково М. Шіон називає їх 

«сполученими посудинами» [2]. Зазначені 

музичні явища можна чітко розмежувати при 

аналізі тонів: маса тут набуває характеру 

фіксованою висоти, а гармонічний тембр стає 

тембром у традиційному розумінні; в складних 

сонорах з невизначеною висотою 

диференціювати ці схожі акустичні утворення 

набагато складніше. Зазначаючи 

суб‘єктивність сприйняття гармонічного 

тембру комплексних звуків, М. Шіон пропонує 

для його опису опозиційні пари прикметників: 

повний – порожній, округлий – гострий, 

дзвінкий – тьмяний [2]. Гармонічний тембр не 

може існувати у таких класах звукових мас як 

синусоїдальний тон і білий шум. У першому 

випадку дифузного ореолу навколо основної 

маси не може існувати, бо синусоїдальний тон 

не має обертонів, а у другому випадку маса 

перекриває весь задіяний висотний простір, не 

залишаючи місця для розпорошеного 

акустичного оточення. 

Важливим етапом дослідження звукових 

об‘єктів є простеження принципів їхнього 

розгортання. Андре Моль у коментарях до 

англійського перекладу книги «У пошуках 

конкретної музики» систематизує дослідження 

П. Шеффера в області варіативних змін 

усередині акустичної матерії, які можуть 

здійснюватися декількома способами: 

- помітною нестабільністю усередині 

стійкого процесу (трансмутація); 

- поступовим перетворенням музичної 

тканини (трансформація); 

- дискретними переходами на новий етап 

розвитку (модуляція) [6, 193–194]. 

Вектор перетворення звукового об‘єкту в 

роботах П. Шеффера позначається за 

допомогою поняття «профіль», який може 

бути: 1) динамічним, пов‘язаним з 

коливаннями інтенсивності; 2) мелодичним, до 

якого належать зміни у теситурі; 3) масовим – 

таким, що описує трансформації звукової маси 

– її ущільнення, розрідження тощо [7]. 

Динамічний профіль, який описує зміни 

інтенсивності звучання, може бути фіксованим 

чи змінним, і найчастіше підкоряється 

природним закономірностям розгортання 

акустичних сигналів, наприклад закону 

поступового затухання, зменшення 

інтенсивності звучання. М. Шіон виділяє 

декілька простих типів динамічного профілю: 

зростаючий, згасаючий, змінний і піковий, 

тобто такий, у якому інтенсивність зростає 

поступово, а після досягнення динамічної 

вершини повертається до початкового рівня 

[2]. Частковим проявом динамічного профілю 

є удар – різкий сплеск інтенсивності, який 

виділяє звукове явище у загальному потоці, 

привертаючи увагу слухачів своїм раптовим та 

несподіваним характером. 

Виходячи з думки П. Шеффера, що будь-

який найскладніший звуковий об‘єкт можна 

описати за допомогою трьох перцептивних 

вимірів, А. Моль формулює алгоритм аналізу, 

який спирається на три виділених 

композитором ракурсів сприйняття [6, 215–

217]. У вимірі інтенсивності звуковий об‘єкт 

пропонується описувати за допомогою певних 

характеристик таких стадій звуку, як атака, 

тривалість і затухання. Коливання звуку 

можуть бути стабільними, циклічними або 

змінними – зростаючими чи згасаючими. 

Тембральний/гармонічний вимір 

обумовлений щільністю та густотою звуку, 

різноманітністю або однорідністю складових 

компонентів, а також такими 

характеристиками тембру, як блиск, яскравість 

тощо. Висотно-теситурний/мелодичний вимір 

пов‘язаний, по-перше, з висотою – визначеною 

або невизначеною, та, по-друге, з теситурою, 

яка може бути стабільною, змінною 

(висхідною, низхідною), циклічною або 

непередбачувано-мерехтливою. 

Теоретична концепція П. Шеффера 

нерозривно пов‘язана з практикою його 

творчості. Співвідношення поглядів 

композитора на звуковий об‘єкт і специфіки 

конкретної музики розглянемо на прикладі 

одного з показових творів цієї галузі – 

«Залізничного етюду», що входить до циклу 

«Шумові етюди» (1948). Для точнішого 

відображення взаємозв‘язку між теоретичною 

концепцією і музичною творчістю 

П. Шеффера у підході до аналізу використано 

термінологічний апарат самого композитора. 

Першим етапом аналітичного проникнення є 

виявлення звукових об‘єктів, тому що, на 

думку Е. Денисова, «Вибір звукових об‘єктів 

та їхнє взаємне розташування є основою 

композиції» [1, 150]. Джерелом вибраних 

П. Шеффером звукових об‘єктів є шуми, 

записані на залізничній станції кварталу 

Батіньйоль у Парижі. Такі шуми можна 

диференціювати на дві групи згідно джерела 
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їхнього виникнення: першу групу складають 

об‘єкти, джерелом яких є паровозний гудок, а 

іншу групу – звучання, пов‘язані з рухом 

поїзда. 

Відкривають твір три короткі, розділені 

паузами звукові об‘єкти, джерело яких можна 

ідентифікувати як попереджувальні сигнали 

паровозного гудка
3
. Крім джерела, спільними 

ознаками цих трьох об‘єктів є поступове 

теситурне зниження з швидким розсіюванням 

акустичного сигналу, а також схожа висота: 

звукова маса зосереджена у зоні близько 

2,4 кГц. Центральний об‘єкт відрізняється 

різкою зміною частоти, яка протягом однієї 

секунди сягає на відстань до 200 Гц, швидко 

повертаючись до початкового рівня. 

Гармонічний тембр крайніх об‘єктів 

розповсюджується від основної маси вище та 

нижче за теситурою. Інша група звукових 

об‘єктів також об‘єднана спільним джерелом – 

це звуки потягу, що наближається. Вони є 

тривалими шумовими об‘єктами з 

періодичними імпульсами в зоні 

інтенсивності. Звуковий об‘єкт, який експонує 

означену семантичну область і триває 12 

секунд (сек. 4–16), поступово змінює свою 

структуру: інтенсивність звучання 

посилюється, регулярні імпульси 

прискорюються, а електронна матерія стає 

яскравішою та щільнішою. Із шумової маси 

поступово викристалізовується вузька 

акустична смуга, що триває на частоті 2 кГц 

протягом чотирьох секунд (сек. 10–16). 

Джерелом зазначеного акустичного сигналу є 

звук гальмування потягу.  

Розглядаючи принципи розгортання 

електронних творів, написаних в галузі 

конкретної музики, М. Шіон зазначає, що той 

чи інший динамічний профіль характерний для 

всіх тривалих звукових об‘єктів; але чим 

тривалішим є такий об‘єкт, тим багатшою є 

історія його змін [2]. В об‘єкті, що розпочинає 

своє звучання на четвертій секунді, 

динамічний профіль відображує властивості 

джерела і підкоряється фізичному закону, 

відомому як «ефект Доплера», чия дія полягає 

у підсиленні гучності звуку, що наближається. 

Визначаючи тип варіативних змін 

досліджуваного об‘єкту, слід зазначити, що 

трансформаційні зміни поєднуються тут з 

модуляційними, пов‘язаними з розбиттям 

музичного матеріалу на короткі частини за 

допомогою регулярних імпульсів. Джерелом 

наступного звукового об‘єкту (сек. 17) також є 

потяг, але такий, що зупиняється. Ця тривала 

шумова текстура заповнює майже весь 

діапазон чутливості людського слуху – від 100 

до 10000 Гц. На перший план виходять удари, 

чергування яких утворює своєрідний 

ритмічний малюнок. Саме періодичність 

ударів, що постійно ламається, обумовлює 

динамічний профіль звукового комплексу. 

Варіативні зміни усередині об‘єкту належать 

до класифікаційної групи трансмутацій, тому 

що такі зміни не передбачають перетворення 

об‘єкту. До трансмутаційних характеристик 

додаються також ознаки модуляційної 

дискретності, що обумовлює новий етап 

розгортання: після «зупинки потягу» знов 

з‘являється його рух «на повній швидкості» 

(сек. 16–17). Масовий профіль групи об‘єктів, 

пов‘язаної з рухом поїзда, обумовлений 

відображенням «ефекту Доплера»: посилення 

динаміки поєднується з ущільненням звукової 

маси, густішим заповненням нею 

спектрального діапазону. 

Висновки. Трактування поняття звукового 

об‘єкту, що є центральним для творчості і 

теоретичної концепції П. Шеффера, 

характеризується максимальною широтою, 

навіть універсальністю. Такий об‘єкт 

визначається сукупністю фізичних 

характеристик акустичного сигналу і, залежно 

від музичного контексту, може набувати 

властивостей тематичного або структурного 

елементу композиції. Розкриття творчого 

потенціалу звукового об‘єкту нерозривно 

пов‘язане зі специфічними умовами 

сприйняття конкретної музики (акусматична 

ситуація і редуковане слухання). Пріоритет 

перцепції продемонстрований композитором 

та його послідовниками при аналізі музичних 

творів, які розглядаються в аспектах висоти, 

тривалості та інтенсивності; такий підхід 

відображує характеристики традиційного 

музичного тону, але знаходиться поза межами 

загальноприйнятих дискретних шкал. 

Аналіз «Залізничного етюду» 

П. Шеффера, здійснений в опорі на 

запропонований композитором 

термінологічний апарат, продемонстрував 

наявність двох груп звукових об‘єктів, 

об‘єднаних спільним джерелом: для першої 

групи таким джерелом є паровозний гудок, а 

для другої – рух потягу, який наближається, 

віддаляється, гальмує, зупиняється тощо. За 

спектральними характеристиками зазначені 

об‘єкти можна диференціювати на шуми, чия 

енергія рівномірно розподілена по всьому 

задіяному частотному діапазону, і звукові 

смуги та «вузли», сконцентровані в певній 

частині спектру. Тривалі шумові об‘єкти, 

джерелом яких є рух поїзда, характеризуються 

специфічним висотно-теситурним, 
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динамічним, масовим профілем і зазвичай є 

багатими на внутрішні варіативні зміни.  

П. Шеффер – композитор, дослідник, 

інженер, піонер неосяжного світу нових 

звучань і провісник електронно-музичних 

технологій. Започатковане ним теоретичне 

осмислення складних процесів, у яких 

нерозривно поєднані композиторська 

творчість і психологія слухацького 

сприйняття, заклало підвалини розвитку 

електронної музики та аналітичного підходу 

до її вивчення.   
 

Примітки 
 
1
 GRM (Groupe de Recherche Musicale) – 

музична студія в Парижі, заснована П. Шеффером. 
2 

Перекладачі К. Норт і Дж. Дек 
співпрацювали з групою композиторів та 
музикознавців – фахівців в галузі електронної 
музики. Д. Теруджі детально описує дискусії між 
фахівцями, для яких знадобилися дві триденні 
зустрічі: «нам треба було так багато сказати і 
обсудити, стільки еквівалентних термінів, які 
потрібно було знайти, так багато пропозицій, які 
треба було обговорити і зрозуміти» [8]. 

3 
Паровозний гудок має унікальний сигнал, 

несхожий на автомобільні клаксони. Офіційне 
затвердження частот паровозного гудка було 
викликано вимогами безпеки. Через велику масу і 
високу інерцію потяги не гальмують на переїздах, 
розраховуючи на те, що пішоходи звільнять шлях. 
Тому для пішоходів дуже важливою є здатність 
швидко ідентифікувати паровозний гудок і 
відрізнити його від будь-яких інших звукових 
сигналів.  
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ПРО ВІДРОДЖЕННЯ НЕЗАКІНЧЕНОЇ ОПЕРИ М. ЛЕОНТОВИЧА  

«НА РУСАЛЧИН ВЕЛИКДЕНЬ» 
 

Метою дослідження є визначення особливостей відродження незакінченої опери М.Леонтовича «На 

Русалчин Великдень». Методологія дослідження полягає в застосуванні методів історіографічного аналізу та 

синтезу, порівняння та узагальнення, персонології, теорії особистості ,джерелознавчого та герменевтичного 

підходів. Це дало можливість зібрати та дослідити невідомі та маловідомі факти написання опери М. 

Леонтовича «На Русалчин Великдень», виявити та схарактеризувати етапи її відродження. Наукова новизна 

роботи полягає у виявленні новаторського стилю музичної мови опери М. Леонтовича «На Русалчин 

Великдень, її місця та ролі не лише у музичній творчості композитора, а й усього оперного мистецтва України. 

Висновки. Діяльність видатного українського композитора М. Леонтовича, незважаючи на переслідування, 

державні та цензурні утиски, зробила значний внесок у розвиток національного музичного мистецтва, 

пропагувала фольклорні основи та традиції українського народу. Його опера «На русалчин Великдень» стала 

закономірним продовженням хорової творчості, яка була композиторською лабораторією, де відточувалася 

майстерність поліфоніста, інтерпретатора поетичного змісту, відбувалися пошуки новаторського підходу до 

поєднання національних та загальнолюдських музичних цінностей.  

Ключові слова: календарні обряди, народна пісня, опера, поліфонія, русалка, фольклор.   

 

Zavalnyuk Anatoly, Honored Artist of Ukraine, Ph.D. in Arts, professor of the department of musicology and 

instrumental training of Vinnitsа State Pedagogical University named after M.Kotsiubynskyi; Mozgaliova Natalya, 

Doctor of Education, Professor, head of the department of musicology and instrumental training of Vinnitsа State 

Pedagogical University named after M.Kotsiubynskyi; Baranovskaya Irina Candidate of pedagogical sciences, 

associate Professor of the department of musicology and instrumental training of Vinnitsа State Pedagogical University 

named after M.Kotsiubynskyi 

On the revival of the unfinished opera by M. Leontovich "Water Nymph's Easter" 

The purpose of the article is to determine the peculiarities of the revival of the unfinished N. Leontovich's opera 

―Water Nymph's Easter.‖ The methodology consists of the application of methods of historiographic analysis and 

synthesis, comparison and generalization, personology, personality theory, cultural studies, and hermeneutic 

approaches. This made it possible to collect and investigate unknown and little-known facts about the writing of N. 

Leontovich's opera ―Water Nymph's Easter,‖ to reveal and characterize the stages of its revival. The scientific novelty 

                                                      
©Завальнюк А. Ф., 2021 
©Мозгальова Н. Г., 2021 
©Барановська І. Г., 2021 

mailto:mozgaliovan@gmail.com


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2021_____ 

 137 

of the work consists in identifying the innovative style of the musical language of the opera N. Leontovich ―Water 

Nymph's Easter,‖ its place and role not only in the musical work of the composer but also in the entire operatic art of 

Ukraine. Conclusions. The activities of the prominent Ukrainian composer N. Leontovich, despite the persecution, 

state, and censorship oppression, made a significant contribution to the development of national musical art, promoted 

the folklore foundations and traditions of the Ukrainian people. His opera ―On the Mermaid Easter‖ became a natural 

continuation of choral art, which is considered to be a composer‘s laboratory, where the skills of a polyphonist, an 

interpreter of poetic content were perfected, and an innovative search for a combination of national and universal 

human values took place. 

Key words: calendar rites, folk song, opera, polyphony, mermaid, folklore. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Запропонована публікація подається на знак 

пошани до видатного українського 

композитора Миколи Леонтовича, що 

продовжує традицію поглиблення наших знань 

про маловідому спадщину української 

музичної культури. Саме тому ми звертаємось 

до маловідомої опери М. Леонтовича «На 

русалчин Великдень». У цьому  творі 

композитор демонструє свій новаторський 

стиль музичної мови, гармонію, поліфонію, 

музичну драматургію, відчуття багатства 

українського фольклору з фантастичними 

календарними обрядами, іграми, хороводами, 

поетичними сюжетами народних легенд та 

вірувань. Шкода, що цей твір прозвучав лише 

через пів століття після трагічної загибелі 

автора. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Зацікавленість творчістю видатного 

українського композитора М. Леонтовича 
характерна для багатьох українських 

дослідників, педагогів, митців ХХ століття. 

Вона знайшла відображення в наукових 

доробках Л. Архімовича, М. Гордійчука, 
А. Завальнюка, Л. Кобільника, С. Лісецького, 

С. Людкевича, І. Околовича, С. Орфеєва та ін. 

Мета дослідження – визначення основних 

етапів відродження незакінченої опери 

М.Леонтовича «На Русалчин Великдень». 

Виклад основного матеріалу. Один із 

перших дослідників життя і творчості 

композитора Я. Юрмас (справжнє прізвище 

Георгій Масютін), який ще в двадцяті роки 

зібрав близько 120 спогадів, писав: «Навесні 

1919 р. Леонтович відвідав якось першу 

Українську гімназію в Києві. Директор 

звернувся до нього з проханням щось написати 

на текст Б. Грінченка. Леонтович погодився і 

попросив дати текст. Одержавши вірш, 

написаний у розмовній формі, ―На русалчин 

Великдень» (з сільських оповідників), 

Леонтович швидко поклав на музику деякі 

уривки з нього. У своєму щоденнику від 11 

травня 1919 р.[4, 74] Леонтович зазначає: 

«Вчора почав, сьогодні кінчив музику до 

дитячої сцени Б. Грінченка ―На русалчин 

Великдень‖». Мають виконувати в 1-й гімназії 

15 травня (день Бориса). За свідченням 

композитора П. Козицького, ці хорові 

мініатюри дуже полюбилися дітям. Далі 

Юрмас підкреслює: цю музику, написану із 

спеціальною метою для самостійного дитячого 

виконання, слід вважати за оперу на текст 

цього ж твору Грінченка. Леонтович почав 

писати оперу трохи пізніше – з листопада 1919 

року, коли залишив Київ та переїхав до 

Тульчина. Грінченкового тексту вистачало 

лише на один акт, який згодом Танашевич 

розширила. 

Про початок роботи над оперою 

приводимо тут романтичні спогади одного із 

колег Леонтовича по Тульчинському 

єпархіальному училищу Якима Греха, 

талановитого вчителя музики і знавця 

народних пісень. Грех пише: Вже з самого 

початку Леонтовича не задовольнив короткий 

текст Грінченка. Він звернувся до мене, чи міг 

би я розширити цей текст – з однієї дії зробити 

дві або й три. Шукав поради, в якому б 

напрямку це зробити. Коли я відмовився, 

Леонтович згадав, що він знає одну свою 

ученицю, яка вже не раз пробувала свої сили у 

поезії. Цією ученицею була Надія Василівна 

Танашевич. Вона жила за 70 верст від 

Тульчина (в Стражгороді). Микола Дмитрович 

задумав відвідати її і дати завдання. До того ж 

недалеко від неї жив його батько (с. Марківці), 

до якого вирішив добиратись пішки за 

підмогою (хлібом). Літом 1920 року ми 

помандрували обидва з Тульчина він – в 

Марківку, я – в Теплик. По дорозі Леонтович 

розповідав дещо про Танашевич, казав, що 

вона стала гарною,… проспівувала йому вже 

багацько народних пісень, деякі з них вже 

розклав, а інші, разом із зібраними нею в селі 

Стражгороді, думав використати в опері. Ці 

пісні хоч, може, не дуже оригінальні музикою, 

але зате цікаві за змістом. Леонтович задумав 

зовсім розширити свою оперу. Перший акт 

закінчений, і деякі пісні для інших актів вже 

він обробив, але композиція не посувалась 

вперед тому, що йому самому треба було 

багато часу. Згадував, що його останніми 
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часами зацікавила музика Скрябіна. В 

подальшій розмові цікавило його моє життя, 

жартівливо обіжався, що я його покинув у 

Тульчині, питав про Танашевич і які мої 

спостереження відносно неї. Ніколи злим 

словом не висловлювався він про неї, а все 

немов з якимось батьківським щирим серцем 

відзивався. Під кінець зазначив, що він на 

короткий час прийшов в ту сторону і через 

тиждень мусить вертати, бо в Тульчині жде 

його багацько роботи [4, 75]. Але до Тульчина 

Леонтович уже не повернувся. Вірогідно, 

таємничі плани його поїздки за кордон 

прискорили сплановану трагічну розв‘язку 

життя славетного композитора. 

Яскравість таланту та індивідуальна 

самобутність авторів опери прослідковується і 

в спогадах самої Надії Танашевич: «Про нашу 

спільну працю», де поетеса згадує пережиті 

творчі сумніви, суперечливі переживання, а 

разом з тим легкість співпраці з даровитою 

особистістю композитора. «У 1920 р., коли 

Микола Дмитрович задумав ще другу дію, я 

була зовсім проти неї. Так, щоб витримати 

поетичний стиль, я думала, що казка про 

любов Русалки й Андрія повинна прошуміти 

мов пісня й урватись назавжди, залишитись 

казкою одного щасливого дня в житті. Може, 

від того і назва ―Великдень‖, хоч Великдень 

Рахманський – це день співів русалок, бо про 

походження назви є етнографічне уявлення, 

пов‘язане з іншими тлумаченнями… Микола 

Дмитрович так мені відповідав на те, що я не 

хотіла братися за створення лібрето, не 

почуваючи себе ні драматургом, ні поетом: 

―Ні, ти можеш створити, бо ти маєш 

поетичний нахил, а що не знаєш театру, то 

будеш додержуватись правдивості, а правда – 

це головне. А щодо фантазії, то знай, що 

декорація тепер не спиниться ні перед яким 

задумом, нема неможливого для театру, все, 

що хочеш, можна показати на сцені‖. Тоді я 

згодилася писати, почуваючи, що Миколі 

Дмитровичу не страшно, він творча натура і 

все мені допоможе»
 
[4, 76]. 

Невідомо, якою була б подальша доля 

одноактної опери, коли б цим твором не 

зацікавився інший великий композитор, 

сучасник Леонтовича – Станіслав Людкевич. 

Людкевич береться до постановки початкових 

фрагментів опери, яка вперше була здійснена 

оперною студією Львівської консерваторії в 

1947 році. Інструментування окремих 

фрагментів для малого складу зробив 

С. Людкевич, він й особисто диригував 

прем‘єрою. 

У 1948 році Людкевич у своїй науковій 

статті Музична мова в оригінальних хорових 

творах і опері «На русалчин Великдень»  дає 

глибокий аналіз суті новаторства 

композиторського стилю Леонтовича, який 

розкрився саме в цьому незавершеному творі» 

[2 , 36]. 

Це стосується, в першу чергу, гармонічної 

мови опери, яка, за визначенням Людкевича, 

рішуче відрізняється від гармонії всієї 

попередньої творчості композитора. У цьому 

зв‘язку Людкевич погоджується із словами 

редактора першого видання опери Я. Юрмаса, 

який у примітках зауважує, що гострота 

вислову музичної мови Леонтовича перевищує 

тут усе, що в українській музичній літературі 

з‘явилося після смерті Лисенка в перших двох 

десятках XX століття. Далі на конкретних 

прикладах з різних місць опери Людкевич 

дуже професійно показує, як Леонтович 

засобами гармонії створює ліричні настрої 

фантастичного сюжету твору, психологічні 

портрети русалок, їх душевні переживання. 

Разом з тим на фоні новітньої гармонічної 

мови Леонтович поєднує прозорі хорові та 

ансамблеві гармонії, які притаманні його 

раннім традиційним партитурам, обробкам 

народних пісень. 

Підводячи підсумки в характеристиці 

музичної мови і враховуючи ті злиденні 

умови, в яких жив композитор, Людкевич 

пише: «Леонтович був надто великий з ласки 

богів музичний талант, щоб міг навіть у 

найбільш некорисних умовах зовсім занепасти. 

Ще живучи в глибокий провінції, учителюючи 

серед сільських дітей, він знаходив собі 

правильну мистецьку дорогу... « На власне 

запитання про доцільність звертатись до цього 

твору теоретикам і практикам Людкевич 

стверджує: «Відповідь може бути тільки одна, 

для нашого музикознавства надзвичайно 

цікаво буде дослідити сам верстат 

(лабораторію) праці композитора такої 

величини як Леонтович. А може і справа 

закінчення опери не зовсім пропаща...» [2, 135-

136]. Закінчує статтю Людкевич сподіваннями 

зберегти, що тільки можливо, із спадщини 

геніально талановитого композитора. Ці надії 

Людкевича здійснились майже через 30 років. 

За завершення опери Леонтовича взявся 

талановитий учень Людкевича – Мирослав 

Скорик. 

Музична драматургія і композиційний 

план опери «На русалчин Великдень» 

Леонтовича нетрадиційні й саме тому при її 

слуханні виникають деякі проблеми через 

відсутність драматургічного дійства. Цей твір, 
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безумовно, – явище художньо-довершене і 

новаторське. Довгий час над твором тяжіла 

думка, що опера не завершена, композитор 

дійсно не встиг його остаточно дописати – 

цьому завадила раптова смерть. Але 

С. Людкевич, який у статті «Музична мова в 

оригінальних хорових творах і опері 

«Русалчин великдень» М. Леонтовича 
відзначив оригінальну й нову музичну мову 

цього твору і висловив думку, що оперу можна 

завершити. Дещо пізніше (у 1967 році) 

М. Гордійчук у своїй статті «На русалчин 

великдень» дає досить об‘ємну характеристику 

опери. Він аргументує взаємну обумовленість 

окремих номерів твору, вказує на об‘єднання 

їх у великі сцени, зокрема звертає увагу на хор 

«Ой гори, ой світи», що повторюється двічі, а 

між ними даються інші номери; про пісню 

Четвертої русалки «Я на світі жила сиротою» і 

наступний за нею хор «Хай іде насува чорна 

хмара». При написанні статті М. Гордійчук 
користувався рукописом Леонтовича, в 

останньому абзаці дослідник відзначив таке: 

«Це на диво довершений одноактний музично-

сценічний твір, який, без сумніву, ввійде в 

скарбницю культурних цінностей українського 

народу як одне з її кращих надбань» [3, 132] 

Очевидно, останній абзац своєї статті про 

оперу Леонтовича М. Гордійчук написав вже 

прослухавши твір відредагованим. На жаль, 

тут не зроблено аналізу редакторської праці. У 

клавірі опери «На русалчин великдень», що 

був надрукований у 1977 році, М. Скорик дуже 

ретельно відзначив, який текст автора він 

залишив без змін, а що змушений був змінити 

чи дописати. Переглянувши примітки 

редактора переконуємося, що із 31 номера 

опери більшу половину збережено без змін, 

чотири перероблено частково, кілька номерів 

доопрацьовано редактором. Тобто оперу 

збережено майже в такому вигляді, як його 

задумав автор. 

Короткий зміст опери: в ніч перед 

«русалчиним Великоднем» козак відбився від 

війська, заблукав і потрапив на лісову 

галявину, на якій після заходу місяця 

збиралися русалки. З води виходять русалки. 

Під сяйвом місяця вони ведуть хороводи. 

Зачарований красою дніпровських русалок, 

козак захоплено стежить за ними. Окремі 

русалки розповідають про своє життя серед 

людей, про горе, якого вони зазнали і через яке 

перетворились на русалок. А ось одна із 

русалок помітила козака. Усі русалки з криком 

кидаються на козака, який за ними підглядає, 

щоб залоскотати його та затягнути під воду. Та 

одна наймолодша русалка закохується у козака 

і з метою відтягнути розправу над ним 

пропонує загадати кілька загадок:  

Що без кореня росте? 

Що в лісі без цвіту цвіте? 

Що без полум‘я ясно горить? 

Що без повода вірно біжить? 

Якщо козак не відгадає загадок, на нього 

чекає смерть у холодній воді. Так наймолодша 

русалка, що тільки недавно потрапила у сім‘ю 

своїх подруг і ще не забула життя між людьми, 

хоче врятувати вродливого юнака. Вона тікає 

разом з козаком, а всі русалки та лісові 

страхіття кидаються за ними навздогін, але тут 

збігає ніч, місяць заходить за обрій, русалкам 

необхідно повертатись до Дніпра, й козак 

знову залишається один на лісовій галявині. 

Редагуючи оперу, М. Скорик зумів 

розкрити найтонші деталі авторського задуму. 

До нелегкого завдання М. Скорик поставився 

тактовно і з тим великим пієтетом до пам‘яті 

незабутнього Миколи Дмитровича, про який 

говорив Людкевич. М. Скорик проявив себе 

вдумливим і допитливим художником-

реставратором. У всіх фрагментах він 

користувався виключно матеріалами 

оригіналу, тонко відчув індивідуальний стиль і 

творчий задум Леонтовича. Приступаючи до 

редагування опери, М. Скорик поставив перед 

собою завдання надати творові Леонтовича 

цілком завершеної форми як з погляду змісту, 

так і з погляду музичної драматургії. Редактор 

сюжету Д. Бобир, не змінюючи ідейно-

художньої концепції лібрето Н. Танашевич, 

лише підсилив художність мови, наблизивши 

її до фольклорних джерел. Впорядковуючи 

музичну частину, М. Скорик довершив ті 

епізоди, які залишились в ескізах, зокрема у 

сцені появи «лісових страхіть», погоні русалок 

за козаком, фінал та інші. Завершуючи ці 

епізоди, М. Скорик зовсім не залучав 

стороннього музичного матеріалу, а як 

художник-реставратор усе виконав на основі 

авторського матеріалу. Особливо бережливо 

М. Скорик поставився до індивідуального 

музичного стилю, збагативши барвами своєї 

оркестровки оригінальну гармонію 

Леонтовича. Через трагічну смерть 

М. Леонтович не встиг оркеструвати свого 

твору. Всю цю велику й відповідальну роботу 

виконав М. Скорик. 

«На русалчин Великдень» належить до 

жанру народно-фантастичної опери. За 

характером вона близька до опер 

М. Римського-Корсакова, «Утопленої» та 

«Різдвяної ночі» М. Лисенка. Вся тематика 

опери Леонтовича виростає на основі 

переосмисленої ритміки та мелодики 
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українських народних веснянок, русальних та 

купальських пісень. Разом з тим, «дослівного 

цитування» цих фольклорних жанрів в опері 

немає. 

Розпочинається опера таємничим 

дійством, що розгортається на мальовничій 

лісовій галявині – місці розваг русалок. 

Музичний вступ відразу настроює глядача на 

сприйняття казково-фантастичних образів. 

Музичний матеріал, що використав Леонтович 

для характеристики цієї арії, нагадує побутові 

народні романси, які не належить до 

фольклорної теми, а є оригінальним твором 

композитора. 

Головна тема опери виростає з 

українських казок, легенд, пов‘язаних з 

віруваннями в русалок, мавок, лісовиків та 

інших міфічних сил. Уся музична тканина 

твору пов‘язана з народними звичаями, 

обрядами, танцями та хороводами, ладо-

інтонаційні властивості яких майстерно 

переосмислюються композитором. Особливо 

це відчутно в хорових веснянках. Ці світлі, 

життєрадісні пісні-ігри «Ой гори, ой світи», 

«Чи всі ви, сестриці» подаються в опері як 

хороводи-танці. Надзвичайно фантастичним 

колоритом виділяється чоловічий хор «лісових 

страхіть» – «Що за шум, що за крик». 

Найвищим досягненням в опері є 

змалювання образу русалок. Це живі, 

багатостраждальні персонажі, яких автор 

наділяє почуттями земних істот. Кожна 

русалка наділена своєрідною, індивідуальною 

характеристикою. Музика арій русалок 

лірична, мрійлива, споглядальна. 

Накреслений автором основний конфлікт 

опери – протиборство світу реального зі світом 

фантастичним – вирішений у самому процесі 

творення колективного образу русалок. У ряді 

епізодів твору (вступ, симфонічні «появи» 

русалок і «лісових страхіть», сцени суперечок 

з Козаком) вони виступають як справжні 

представники світу фантастичного – 

таємничого, зловісно-загрозливого, 

агресивного. Проте все це долається на диво 

життєвою і здоровою стихією веснянок, які 

всевладне панують там, де русалки ведуть 

танці-хороводи або реагують на розповіді 

своїх подруг про їх нелегке життя серед 

людей. В епізодах такого змісту русалки мовби 

стають простими сільськими дівчатами – з їх 

піснями й іграми, споконвічними звичаями. 

Танці й хороводи відіграють у творі 

Леонтовича провідну роль. А тому «На 

русалчин Великдень» набуває характерних рис 

опери-балету. У цілому твір видається дещо 

статичним. Одначе, недостатність зовнішньої 

дії повністю компенсується активно-

динамічним внутрішнім розгортанням образів 

і ситуацій. Музична драматургія опери цілісна 

й логічна. Весь матеріал групується у великі 

сцени, які природно випливають одна з одної. 

Дуже важливим виразним компонентом є 

партія оркестру, моменти драматичного 

напруження, фантастичні й жанрові картини 

правдиво передані в звучаннях оркестру. І це 

стосується як самостійних епізодів, так і 

супроводу, що доповнює і поглиблює вокальні 

лінії, розкриває психологічний підтекст змісту 

окремих сценічних ситуацій. 

Прикметною особливістю опери є також 

наскрізний розвиток образів, наявність 

лейтхарактеристик, переважно пов‘язаних з 

фантастичними моментами. Більшість їх 

випливає з музичного матеріалу вступу. 

Прем‘єра опери відбулась 13 листопада 

1977 року до 100-річчя з дня народження 

М. Леонтовича у національному академічному 

театрі опери і балету України ім. Т. Шевченка. 

Нове народження опери відбулося завдяки 

великій попередній праці професора 

М. Гордійчука, диригента і постановника 

опери І. Гамкало, балетмейстера Г. Майорова, 

хормейстера Л. Венедіктова, за участю балету, 

хору та провідних артистів театру Г. Циполи, 

Є. Колесник, М. Стеф‘юк, Г. Туфтіної, 
В. Мартисової та інших. 

Наукова новизна роботи полягає у 

вивченні особливостей відродження 

незакінченої опери М. Леонтовича «На 

Русалчин Великдень», виявленні 

новаторського стилю музичної мови цієї 

опери, її місця та ролі не лише у музичній 

творчості композитора, а й усього оперного 

мистецтва України. 

Висновки. Опера «На русалчин 

Великдень» М. Леонтовича була закономірним 

продовженням його самореалізації як 

композитора. «Літні тони», «Легенду», 

«Льодолом» слід розглядати як пошук 

Леонтовичем власного авторського стилю, де 

наслідком мала постати велика форма, до якої 

він прагнув. Робота М. Леонтовича з 

оркестром, масштабні духовні твори, 

розгорнуті композиції на основі фольклорних 

джерел – усе це слід розглядати як інтуїтивне 

передчуття великого таланту щодо власної 

творчої місії. Можна сказати і так: його хорові 

твори, позначені печаттю геніальності, були 

композиторською лабораторією, де 

відточувалася майстерність поліфоніста, 

інтерпретатора поетичного змісту, відбувалися 

пошуки новаторського підходу до поєднання 
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національних та загальнолюдських музичних 

цінностей.  

«На русалчин Великдень» – світла печаль 

української музики... Не судилося!.. Як 

нездійсненна мрія. Не судилося увійти в 

Європу з великою формою, з оперою. Але 

хорові мініатюри завоювали світ. Назавжди. 

Благословенне народження і пам‘ять Великого 

Митця! 
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ЖАНРОВО-СТИЛЬОВІ ТА ВИКОНАВСЬКІ ОСОБЛИВОСТІ ЗБІРКИ  
«П’ЄСИ ДЛЯ САКСОФОНА О. МЕЛЬНИКА ТА Ф. МИКИТЮКА» 

 
Мета пропонованої статті полягає у визначенні жанрово-стильових та виконавських особливостей збірки 

«П‘єси для саксофона» О. Мельника та Ф. Микитюка та їх значення у навчально-виховному процесі юних 
музикантів. Методологія дослідження ґрунтується на використанні методів: текстологічного та 
джерелознавчого – при опрацюванні музикознавчих джерел з обраної теми; стильового та інтонаційного 
аналізу – для визначення жанрово-стильових та виконавських особливостей аналізованих етюдів. Наукова 
новизна роботи полягає в актуалізації  нотографічного матеріалу, проаналізованого вперше та окресленні 
доцільності його використання у навчальних закладах мистецького профілю України. Висновки. Збірка «П‘єси 
для саксофона» О. Мельника та Ф. Микитюка спрямована на освоєння юними музикантами різножанрових 
мініатюр, відтак, спрямованих на вироблення у них навиків виконання різних технічних, динамічних та 
артикуляційних прийомів. Аналізоване видання збагатило педагогічний репертуар саксофоністів та 
використовується у навчальному процесі юних виконавців. 

Ключові слова: педагогічний репертуар для духових інструментів; мініатюра; саксофон; О. Мельник; Ф. 
Микитюк; українська музика. 
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The genre-style and performance features of the collection «Plays for Saxophone» by O. Melnyk and 
F. Mykytyuk 

The purpose of the article is to determine the genre-style and performance features of the collection «Plays for 
Saxophone» by O. Melnyk and F. Mykytyuk and their importance in the educational process of young musicians.  The 
methodology of the research is based on the use of methods: textual and source – in the study of musicological sources 
on the selected topic; stylistic and intonation analysis – to determine the genre-style and performance features of the 
analyzed sketches. The scientific novelty of the work lies in the actualization of the notographic material, analyzed for 
the first time and outlining the feasibility of its use in educational institutions of art in Ukraine.  Conclusions.  The 
collection «Plays for Saxophone» by O. Melnyk and F. Mykytyuk is aimed at mastering young musicians of various 
genres of miniatures, therefore, aimed at developing their skills in performing various technical, dynamic and 
articulatory techniques. The analyzed edition has enriched the pedagogical repertoire of saxophonists and is used in the 
educational process of young performers. 

Key words: pedagogical repertoire for wind instruments; miniature; saxophone; O. Melnyk; F. Mykytyuk; 
Ukrainian music. 

 
 

Актуальність теми дослідження. Світове 
інструментальне виконавство сьогодення 
неможливо уявити без духового мистецтва, 
представленого різноманітним сучасним та 
старовинним інструментарієм. Особливою 
популярністю   серед   професійних    артистів, 

 учнів та студентів музичних навчальних 
закладів, а також любителів-аматорів 
користується саксофон. Його широке 
використання у всіх жанрах інструментального 
виконавства – сольному, ансамблевому та 
оркестровому,  спричинило  відкриття  у 1970– 
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1980-х роках класів саксофона у різних ланках 
освіти національної музичної культури та 
формування різножанрового репертуару. 
Проте, поява у різні часові відтинки нотних 
видань для цього інструмента змогла лише 
частково заповнити прогалину у 
виконавському багажі саксофоністів як 
академічного, так і джазового спрямування. На 
сучасному етапі гостро постає проблема 
заповнення педагогічного репертуарного 
«вакууму» у сфері початкового навчання гри 
на саксофоні та його різнобічного аналізу. 
Актуальність пропонованої статті 
визначається необхідністю дослідження 
українського інструктивно-художнього 
репертуару для початківців та їх значення у 
процесі виховання виконавської майстерності 
юних музикантів. 

Аналіз досліджень і публікацій. Важлива 
інформація щодо обраної проблеми 
зосереджена у низці методичних розробок 
зарубіжних та українських авторів – 
В. Апатського [1–2], Б. Дікова [3], В. Іванова 
[4], М. Крупея [5], А. Федотова [7–8], 
присвячених актуальним питанням теорії і 
практики духового виконавства в цілому, а 
також особливостям артикуляційно-
штрихових прийомів звуковидобування на 
саксофоні, його виразовим можливостям та 
методичним рекомендаціям відносно 
ефективної роботи над інструктивно-художнім 
репертуаром у навчально-виховному процесі 
юних музикантів. 

Мета пропонованої статті – визначити 
жанрово-стильові та виконавські особливості 
збірника «П‘єси для саксофона» О. Мельника, 
Ф. Микитюка та доцільності їх використання у 
навчально-виховному процесі юних 
виконавців. 

Виклад основного матеріалу. Сучасний 
саксофонний репертуар вражає розмаїттям 
форм і жанрів, однак, слід зауважити, що на 
сьогоднішній день наявні видання, особливо 
вітчизняні, не забезпечують потреб викладачів 
та учнів початкової ланки музичної освіти. 
Саме тому у 2001 р. О. Мельником (доцентом 
кафедри виконавського мистецтва Інституту 
мистецтв ДВНЗ «Прикарпатський 
національний університет ім. В. Стефаника») 
та Ф. Микитюком (викладачем Івано-
Франківської дитячої музичної школи ғ 2 
ім. В. Барвінського) був створений і 
опублікований збірник «П‘єси для саксофона» 
[6]. За словами О. Мельника, упорядники 
цього видання ставили за мету не тільки 
збагатити педагогічний репертуар 
саксофоністів зразками світової музичної 
спадщини, але й ознайомити загал із творами 
сучасних українських композиторів для 
названого інструмента та перекладеннями 
народних пісень, які відсутні, зокрема у 

«Школах» О. Ривчуна, Є. Андрєєва, 
Л. Михайлова, М. Шапошникової, В. Іванова 
та інших зарубіжних авторів, що 
використовуються у вихованні юних 
музикантів. 

Іншим стимулом для збагачення дитячої 
музики для саксофона стало проведення в 
Україні різноманітних конкурсів для юних 
виконавців. Так з‘явилась п‘єса «Пустотливе 
кошеня» Олени Мельник – сучасної київської 
композиторки, яка увійшла в обов‘язкову 
програму конкурсу «Сельмер-Париж в 
Україні», що відбувся у 2002 р. у столиці 
нашої держави. Великою популярністю 
користується, зокрема, композиція 
«Старосвітські гуцульські награвання» для 
саксофона соло Л. Колодуба, яка стала 
обов‘язковим у програмі Всеукраїнського 
конкурсу молодих виконавців на духових 
інструментах ім. В.Старченка, що проходив у 
2004 р. у м. Рівне та багато інших творів 
українських авторів. 

«П‘єси для саксофона» складають два 
розділи, до яких входять композиції, 
перекладені або спеціально написані для 
інструментів у строях in Es та in B. Це дає 
можливість учням грати не лише на 
саксофонах альт і тенор, але й на сопрано і 
баритоні. 

Відкриває пропоновану збірку 
перекладення української народної пісні 
«Журавель» (G-dur), здійснене О. Мельником. 
У ній автор вирішує наступне методичне 
завдання: заохотити юного виконавця 
займатися грою на саксофоні, переконати 
його, що це зовсім просто. Саме тому викладач 
звертається до всім відомої пісні, яка є на 
слуху в учнів. Крім того, композиція є досить 
невеликою за розмірами – 15 тактів, повинна 
виконуватись у помірному темпі. Звуковий 
діапазон аналізованої п‘єси охоплює d

1
по d

2
. 

Розвиток мелодико-тематичного матеріалу у 
творі є плавним – переважають секундові та 
терцеві ходи. 

Отже, вивчення мініатюри «Журавель» 
дасть змогу юним музикантам без значних 
вольових зусиль ознайомитись з інструментом, 
освоїти його певний регістр та вивчати 
українську народну творчість. 

Особливо вдалими О. Мельник вважає 
перекладення для саксофона дитячих пісень 
І. Кириліної – київської композиторки (кл. 
композиції М. Дремлюги). Це – «Зелене 
слоненя» (ғ 2), «Пісенька» (ғ 6) та 
«Прогулянка» (ғ 7). За словами автора, учні з 
великим задоволенням виконують згадані 
твори через їх сучасний зміст, оригінальність 
мелодико-інтонаційного матеріалу та 
образності. Особливо це стосується п‘єси 
«Зелене слоненя» (B-dur) – що, судячи із 
назви, є незвичайною твариною. Тому, щоб 
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правильно передати цей образ, викладач 
наголошує юним виконавцям, що під час гри 
потрібно точно витримувати паузи, 
виконувати динамічні відтінки (mf, mp, f) та 
штрихи – detache і staccato. 

Порівняно із «Журавлем», ця мініатюра є 
більшою за масштабом, звучить у рухливому 
темпі, а також охоплює ширшу звукову 
палітру – від gis

1
по а

2
. 

«Пісенька» (D-dur) та «Прогулянка» (G-
dur), для правильного розкриття образного 
змісту, вимагають в учнів точного відтворення 
синкопованого та пунктирного ритмів. Під час 
гри цих творів, труднощі у початківців можуть 
викликати дрібні паузи у середині такту, а 
також виконання альтераційно змінених 
ступенів ладу. 

Таким чином, п‘єси ғ 2, ғ 6 та ғ 7 
наділені оригінальним образним змістом, 
покликаним розвивати творчу уяву юних 
музикантів та навики гри різних жанрово-
характерних ритмічних малюнків. 

Схожі завдання перед учнями ставить 
вищезгадана композиція Олени Мельник 
«Пустотливе кошеня» (c-moll). Твір написаний 
у простій тричастинній формі, яка дозволяє 
авторці показати цього персонажа у різних 
образах – грайливому (крайні розділи 
композиції) та «лінивому» (середня частина 
п‘єси). 

Пустотливий настрій кошеняти 
композиторка розкриває завдяки співставленні 
у партії саксофона контрастних штрихів – 
legato і staccato, швидкому темпові, насиченні 
музично-тематичного матеріалу 
гамоподібними пасажами та репетиційними 
мотивами, що звучать на фоні токатної 
фактури фортепіанного супроводу. 

Натомість середній розділ цієї композиції 
містить протилежний образ – кошеня, 
змучившись, вирішує трохи перепочити. Цей 
стан розкриває доволі складне поєднання 
різних артикуляційних прийомів у мелодичній 
лінії солюючого інструмента, де виконання 
legato ускладнюється коротким форшлагом або 
переривається staccato, акцентований звук 
змінюється на плавний. Але, невдовзі, 
персонаж знову повертається до свого 
попереднього, грайливого стану (Tempo I). 

П‘єса О. Мельник не випадково стала 
обов‘язковим твором програми конкурсу 
«Сельмер-Париж в Україні». Вона дозволяє 
виявити рівень володіння інструментом юними 
виконавцями на початковому етапі навчання, а 
також їх вміння яскраво розкрити протилежні 
образи композиції. 

«Гуцульські мелодії» для саксофона і 
цимбалів в обробці Ф. Микитюка (ғ 15), а 
також оригінальні твори – «Боса-нова» 
В. Носова (ғ 20) і «Аметист» польського 
композитора К. Туревича (ғ 21) вміщені 

авторами у збірку з метою презентувати 
саксофон у різних жанрово-виконавських 
амплуа як народний та джазовий інструмент. 

Власне, у цьому і полягає важкість 
вивчення п‘єси ғ 15 (D-dur) – заграти народну 
музику на академічному інструменті, ще й не у 
досить звичному ансамблевому поєднанні – із 
цимбалами. Партія саксофона наділена 
типовими для гуцульського фольклору 
мелодико-інтонаційними зворотами, 
прикрашена орнаментикою та вибагливим 
ритмічним малюнком.  

Натомість у «Боса-новій» В. Носова та 
«Аметисті» К. Туревича саксофон 
представлений у характерній для нього 
природі – як естрадно-джазовий інструмент. 
Твори є прикінцевими у збірці. Вони 
вирізняються великими розмірами, що 
вимагають від учнів фізичної витривалості під 
час гри довгих джазових композицій. 

В основі музично-тематичного матеріалу 
«Боса-нови» (Es-dur) лежить нескладна 
наспівна мелодія в ритмі самби. У процесі 
розвитку твору вона підлягає незначній 
імпровізації, зберігаючи, при цьому, 
характерні особливості латиноамериканського 
танцю. 

«Аметист» (a-moll) покликаний виробити 
в учнів навики виконання свінґу – 
характерного елементу джазової техніки, який 
передається постійною і безперервною 
пульсацією всіх чотирьох долей такту. Він є 
основним прийомом поліритмії у цій жанровій 
галузі, що виникає в результаті несумісності 
акцентів мелодичної і ритмічної ліній, завдяки 
чому досягається ефект уявного наростання 
темпу. 

П‘єса витримана у типовому для свінґа 
синкопованому ритмі, що утворює складну 
систему перебоїв (розгойдування); вона 
написана у чотиридольному розмірі, де сильна 
та відносно сильна долі є протяжними, а слабкі 
– відривчастими; мелодико-тематична лінія 
саксофона містить «ковзаючі ступені» – 
glissando, а також зміщення акцентів під час її 
повторення. 

Отже, «Гуцульські мелодії» для саксофона 
і цимбалів в обробці Ф. Микитюка, а також 
«Боса-нова» В. Носова й «Аметист 
К. Туревича розширюють образне коло збірки 
своїм яскраво вираженим народним колоритом 
(ғ 15) та джазовою стилістикою (ғғ 20, 21). 

Аналізований посібник містить також 
перекладення відомих творів російських та 
західноєвропейських авторів, покликаних 
збагатити знання та слухові враження учнів з 
історії музики: «Колискової» Й. Брамса (ғ 8), 
«Лебедя» К. Сен-Санса (ғ 10), «Вальсу» 
П. Чайковського (ғ 11), «Пісні без слів» 
Ф. Мендельсона (ғ 13), «Фанфар» 
Ф. Куперена (ғ 17), «Романсу» 
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Д. Шостаковича та «Сонатини» В.-А. Моцарта 
(ғ 22). 

Збірка О. Мельника та Ф. Микитюка 
репрезентує широку палітру тем та образів, 
пов'язаних з народною творчістю (ғғ 1, 15), 
доробком сучасних українських композиторів 
(ғғ 2, 6, 7, 12) та вищезгаданих зарубіжних 
авторів, а також містить твори, позначені 
джазовою стилістикою (ғғ 20, 21). 
Відповідно, вони всебічно розвивають творчу 
уяву початківців, формують їх естетичний 
смак, про що свідчить вибір учнями для 
вивчення саме тих творів, що їм подобаються, 
а також удосконалюють їх навики в оволодінні 
інструментом. 

«П‘єси для саксофона» стали вагомим 
внеском у розвиток педагогічного репертуару 
для юних виконавців, що підтверджує 
поширення збірки не тільки у мистецьких 
навчальних закладах міст України – Львова, 
Рівного, Києва, Ужгороду, Полтави, але й у 
Канаді, Польщі та Угорщині. 

Тож, наукова новизна пропонованої 
роботи полягає у визначенні жанрово-
стильових та виконавських особливостей 
збірки «П‘єси для саксофона» О. Мельника та 
Ф. Микитюка, які засвідчують доцільність їх 
використання у навчальному процесів юних 
музикантів. 

Висновки. Збірка «П‘єси для саксофона» 
О. Мельника та Ф. Микитюка поповнила 
малочисельний вітчизняний педагогічний 
репертуар у цій галузі. Її методико-виховне 
призначення у навчальному процесі юних 
виконавців полягає у виробленні у них навиків 
розкривати образний зміст різностильових 
творів, що репрезентують класицистиську 
(«Фанфари» Ф. Куперена, «Сонатина» В.-
А. Моцарта) і романтичну епохи («Колискова» 
Й. Брамса, «Лебідь» К. Сен-Санса, «Вальс» 
П. Чайковського, «Пісня без слів» 
Ф. Мельденсона), сучасне музичне мистецтво 
(«Зелене слоненя», «Пісенька», «Прогулянка» 
І. Кириліної; «Пустотливе кошеня» 
О. Мельник, «Боса-нова» В. Носова, 
«Аметист» К. Туревича та інші). 

Особливо слід виокремити такі 
композиції, як «Журавель», «Гуцульські 
мелодії» для саксофона і цимбалів. Їх яскраво 
виражений національний колорит підкреслює 
специфіку власне українських творів цієї 
жанрової галузі. 

Таким чином, художні твори стимулюють 
розвиток виконавської майстерності й 
формують естетичний смак учнів, а також 
дозволяють якнайповніше розкрити сутність їх 
музичного обдарування. 
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ПЕРІОДИЗАЦІЯ ПОШИРЕННЯ БАГАТОГОЛОСНОЇ МУЗИКИ ТА 

ЗАПРОВАДЖЕННЯ ЛІНІЙНОЇ НОТАЦІЇ В УКРАЇНІ 
 

Метою статті є визначення впливу реформаційних течій на українську музичну культуру та розробка 

періодизації поширення багатоголосної музики. Методологія дослідження включає системний аналіз, що дав 

можливість проаналізувати та дослідити вплив реформаційних течій на поширення багатоголосної музики. Для 

окреслення часових і кількісних характеристик проаналізованого матеріалу було вжито статистичний та 

хронологічний методи, які сприяли визначенню поетапних та послідовних новацій в українській музичній 

культурі. Наукова новизна полягає розробці періодизації поширення багатоголосної музики та запровадження 

лінійної нотації в Україні. Висновки. В процесі дослідження впливу реформаційних течій та діяльності 

католицьких навчальних закладів визначено витоки багатоголосної музики. Розроблено періодизацію 

поширення багатоголосної музики на українських теренах. Встановлено, що першими популяризаторами 

багатоголосної музики була українська заможна шляхта. 

Ключові слова: реформаційні течії; музичні капели; багатоголосна музика; лінійна нотація. 

 

Рidhorbunskyi Mykola, Candidate of Historical Sciences, Associate Professor, Associate Professor of Kyiv 

National University of Culture and Arts 

Periodization of the spread of polyphonic music and the introduction of linear notation in Ukraine 

The purpose of the article is to determine the influence of Reformation currents on Ukrainian musical culture 

and to develop the periodization of the spread of polyphonic music. The methodology includes a systematic analysis, 

which made it possible to analyze and investigate the impact of Reformation trends on the spread of polyphonic music. 

To outline the temporal and quantitative characteristics of the analyzed material, statistical and chronological methods 

were used, which contributed to the definition of gradual and consistent innovations in Ukrainian musical culture. The 

scientific novelty is the development of periodization of the spread of polyphonic music and the introduction of linear 

notation in Ukraine. Conclusions. In the process of studying the influence of Reformation currents and the activities of 

Catholic educational institutions, the origins of polyphonic music were identified. The periodization of the distribution 

of polyphonic music in Ukraine has been developed. It was established that the first wealthy musicians were the 

Ukrainian wealthy gentry. 

Key words: reformist trends; musical chapels; polyphonic music; linear notation. 

 

 

Актуальність теми дослідження. У період 

Відродження партесний спів органічно 

увійшов в українську духовну музику і став 

невід‘ємним складовим елементом 

національної культури. Актуальність цієї 

публікації пов‘язана зі зростаючою увагою до 

української музичної культури в період 

Ренесансу. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Серед українських істориків та 

мистецтвознавців,         які         займалися        і  

 продовжують займатися дослідженням 

православного літургійного співу, побутує 

усталена думка, що запровадження партесного 

співу в Україні розпочали церковні братства за 

підтримки Східних патріархів для протидії 

католицькій вірі та різноманітним 

протестантським течіям. Стосовно 

запровадження лінійної нотації в Україні існує 

кілька гіпотез, тому це питання на сьогодні 

залишається дискусійним. Розглянемо дві 

позиції,  які є основними  серед науковців. Так, 
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О. Я. Шреєр-Ткаченко, М. В. Бражніков, 

О. С. Цалай-Якименко та ін. вважають, що 

введення нової лінійної нотації було пов‘язано 

із запровадженням багатоголосного співу. 

Згідно цієї гіпотези лінійна нотація спочатку 

використовувалася півчими для партесного 

співу, а вже потім побачивши певні переваги, 

її застосували для перепису монодійних 

піснеспівів [18; 7]. О. С. Цалай-Якименко 

зазначає, що лінійний нотопис став засобом 

для освоєння складніших музичних форм, 

оскільки дозволяв фіксувати звуковисотні та 

метроритмічні параметри в музичному творі, 

забезпечував акордово-мелодичну 

злагодженість голосів хору. Ці зміни 

відобразилися в рукописних Ірмологіонах 

наприкінці XVI – початку XVII ст. [16]. 

Інша гіпотеза знайшла своє відображення 

в працях М. Ф. Фіндейзена, 

Д. В. Разумовського, Д. С. Шабаліна. Так, 

М. Ф. Фіндейзен відзначав, що деякі знаки 

київського лінійного нотопису, як і зовнішнє 

зображення нот, були схожі з невмами [15]. 

Дослідник Д. С. Шабалін стверджує, що 

київська квадратна нотація створена в Києві, 

ймовірно, в другій половині XV – на початку 

XVI ст., за допомогою накладення стовпових 

невм на нотолінійний стан. Він зазначає, що 

три невменні знаки, а саме: статія, стопиця і 

крюк використовувалися в лінійній нотації, але 

змінили свій вигляд заради зручності їх 

розміщення на нотному стані [17]. 

Д. В. Разумовський також зазначав, що 

київська нотація в першій половині XVIІ ст. 

мала «свою отличительную характеристику и 

особенность въ начертаніи, неизвестны были 

современному Западу» [13]. 

Метою роботи є визначення впливу 

реформаційних течій на українську музичну 

культуру та розробка періодизації поширення 

багатоголосної музики. 

Виклад основного матеріалу. Процесу 

запровадження багатоголосного співу в 

богослужінні передував період ознайомлення і 

засвоєння. Саме під час поширення 

реформаційних течій на українських теренах 

відбувається ознайомлення українців з 

багатоголосним співом та хоральною і 

мензуральною нотаціями. Першою 

реформаційною течією, яка мала вплив на 

українську культуру та освіту, був гуситський 

рух. Одним із головних завдань чеських 

реформаторів було бажання відродити в 

церковному житті практики ранніх християн. 

Це привело їх до зближення з православним 

християнським Сходом, де, на їхню думку, все 

ще переважало первісне християнське життя. 

Ознайомлення українців з європейською 

музичною культурою, яка була проникнута 

ідеями реформації, почалося саме з чеських 

пісень під час гуситських війн, в яких вони 

епізодично брали участь. Чеські духовні гімни 

виконувались одноголосно, їх мелодії мали 

невеликий діапазон і спиралися на церковні 

лади, проте на відміну від католицької 

літургійної музики тих часів, виконувались 

чеською мовою і без інструментального 

супроводу. 

З ідеями чеської реформації та 

європейською музичною культурою українці 

також знайомилися під час навчання в 

європейських університетах. У період чеської 

революції молодь із західноукраїнських земель 

навчалася у Празькому університеті. Згідно 

історичної пам‘ятки Університету Карла-

Фердінанда з 1401 по 1408 рр. ступінь 

бакалавра на філософському факультеті в 

Празі отримали українські студенти: 

Christophorus de Lytwania, Mathias Wylna, Ioan 

de Lemberg та ін. [3]. Наприкінці XV ст. 

вихідці з України значно частіше, ніж у 

попередній період, починають виїздили до 

Краківського, Празького та інших 

європейських університетів. Переважно, це 

були діти магнатів, заможних міщан та 

шляхтичів, однак нерідко освіту в закордонних 

університетах здобували і вихідці з 

незаможних станів. Більшість студентів з 

України були галичани і подоляни. За 

твердженням літературознавця Григорія 

Нудьги, тільки з Галича вчились в різних 

європейських університетах понад 200 

студентів [10, 357-358, 363]. 

Після того, як у 1480 р. в Трансільванії 

починається активна діяльність інквізиції 

проти єретичних рухів (саме гуситів), громади 

«Братської Єдноти» змушені були емігрували 

через Молдавію на Поділля. Про осідання на 

цій території чеських громад свідчать дані з 

історичної топографії Кам‘янця-Подільського, 

зібрані ще наприкінці XIX ст. подільським 

краєзнавцем Юрієм Сіцінським. Велика 

громада «чеських братів» в 1490–1500-х рр. 

осіла в місті Смотричі поблизу Кам‘янця-

Подільського [14, 45-60]. Чеські брати 

пропагували реформаційні ідеї і на Закарпатті, 

розповсюджуючи чеську духовну літературу в 

школах. Перші переклади Святого Письма 

з‘являються в цьому регіоні за посередництва 

чеських братів, які привозили сюди копії 

«Шекейського Псалтиря» (1550 р.), 

«Євангеліє» (1574 р.), «Діяння апостолів» та 

«Кралицьку Біблію» [11]. 
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У чеському хоровому нотописі 

прослідковується його подібність з київською 

квадратною нотацією. Чеський оригінальний 

тип нотації nota choralis – ромбіка (празька 

нотація) сформувався від поєднання давнього 

чеського невменного, nota romana quadrata 

(Франція) і nota gotica (Німеччина). Цим 

нотописом написані чеські музичні рукописи: 

Антифонарій королеви Єлизавети Рейчки 

(початок XІV ст.), Антифонарії з жіночого 

монастиря бенедиктинців при св. Георгія в 

Празькому Граді (20-ті роки XІV ст.), 

Седлецький антифонарій (прибл. в 1240 р.), 

Антифонарій Арношт Пардубіцький (1364 р.) 

тощо. На початку XІV ст. в Чеському 

королівстві були знайомі з хоральною та 

мензуральною нотаціями, а поліфонічні 

вокальні жанри почали розвиватися з другої 

половини XV ст. Відповідно, можемо 

зазначити, що саме «чеські брати» стали 

одними із перших, хто познайомив українців з 

багатоголосною музикою. 

Дослідник Є. М. Мединський вбачав 

світоглядну та догматичну близькість чеського 

і православного братських рухів. Він вважав, 

що взірцем для формування українських 

церковних братств у XVI–XVII ст. послужило 

богемське братство [9, 36-37]. У подальшому 

ця близькість проявилася в схожості статутів 

українських і чеських братських шкіл та 

протестантських общин. Їхня спільна 

діяльність була спрямована проти католицьких 

та єзуїтських навчальних закладів. Братські 

школи запозичили певні елементи 

протестантського навчання. Навчальні 

дисципліни, методи викладання (проведення 

дискусій), класно-урочна система, все це 

свідчать про подібність з протестантськими 

школами. Українські братські школи 

використовували в навчальному процесі 

протестантські підручники, а більш заможні 

школи запрошували протестантів до 

викладання навчальних дисциплін. 

Першими популяризаторами 

багатоголосної музики була українська 

заможна шляхта Великого князівства 

Литовського, яка захоплювалася 

реформаційними ідеями починаючи з XVI ст. 

У більшості випадків захоплення ідеями 

Реформації відбувалося під час їхнього 

навчання в європейських університетах. 

Збереглися документальні матеріали, які 

засвідчують, що заможні українські шляхтичі 

запрошували іноземних вчених та музикантів 

до своїх маєтків, будували церкви, в яких 

виконувалися багатоголосні твори, 

засновували друкарні, де на їхній кошт 

видавалася різноманітна полемічна література 

та богослужбові нотні книги. Вони також 

змушували своїх підданих підтримувати їхні 

релігійні уподобання, а саме відвідувати 

протестантські церкви під час богослужіння. 

Завдяки старанням князя Миколи 

Христофора Радзивілла на прізвисько 

«Чорний» (1515–1565 рр.), який був канцлером 

Великого князівства Литовського, кальвінізм 

став панівним серед магнатів та шляхти 

князівства. За прикладом Миколи Радзивілла 

«Чорного» і Миколи Радзивілла «Рудого» та 

під їхнім впливом кальвінізм прийняли 

православні шляхетні роди Ходкевичей, Сапег, 

Горський, кн. Вишневецьких, Глібовичів, 

Полубенских, Дорогостайських, Тишкевичів, 

Зборжаських та багато інших знатних прізвищ. 

Одні це робили за спорідненими або дружніми 

зв‘язкам з Радзівіллами, інші через бажання 

догодити і мати їхню прихильність. 

Князь Микола Радзивілл «Чорний» був 

великим шанувальником європейського 

музичного мистецтва. Його оркестр і хор у 

Вільні справив велике враження на 

англійського посла сера Джерома Горзея, коли 

він слухав його в 1583 р. Ось як згадує 

англійський дослідник і дипломат Джером 

Горзей свою зустріч з литовським князем: 

«Його високість запросив мене на обід… 

привів мене в дуже велику кімнату, де були 

органи і спів. Мене помістили перед ним в 

середину столу, звучали труби і гриміли 

литаври. Проведена перша служба, блазні і 

поети весело жартують, інструменти голосно і 

тихо грають дуже музично» [1, 251-252]. Князь 

Радзивілл «Чорний» був опікуном Вацлава з 

Шамотул, він призначив його керівником 

свого хору в Несвіжі, де придворним 

музикантом працював композитор Кипріан 

Базилик. 

У палаці Великого князя Литовського, 

польського короля Стефана Баторія в місті 

Гродно працювали відомі виконавці і 

композитори: Войцех Длугорай, Френсіс 

Мафон та ін. Королівський оркестр складався з 

40 музикантів, і згідно зі складеним інвентарем 

в 1586 р. серед музичних інструментів були 

скрипки, клавесин, шалмеї, піщалки, кларнети, 

пузони тощо. Керівником капели (старшим 

музикантом) був відомий композитор 

Кшиштоф Клабон [8]. 

Тікаючи від переслідувань католицької 

інквізиції в Європі, прихильники кальвінізму 

отримали захист та підтримку від князя 

Христофора Миколая Радзивілла на прізвисько 

«Перун» (1547–1603 рр.). Він був ревним 

кальвіністом і прихильником протестантської 
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церкви, відстоював позиції протестантів під 

час контрреформації. У 1584 р. князь 

Христофор Микола Радзивілл «Перун» 

побудував дві євангелічні церкви в Біржах і 

Радзивіллішках, допомагав Біржайській 

гімназії та школі в Кейданах. При його дворі 

перебували видатні мислителі, поети, 

музиканти, зокрема, поет і перекладач 

прибічник кальвінізму Андрій Римша, поет-

кальвініст Еліаш Пелгжимовський, поет-

кальвініст і перекладач Соломон Рисінський та 

кальвіністський теолог і письменник Андрій 

Волан. Князь Христофор Радзивілл Перун 

відкрив у Бересті друкарню, в якій 1563 р. була 

видана польською мовою Радзивіллівська 

Біблія [2]. 

Представники шляхетного роду 

Лещинських, починаючи від старшого Рафала 

(бл. 1526–1592 рр.) і продовжуючи його сином 

Андрієм (бл. 1559–1606 рр.) та онуком також 

на ім‘я Рафал (1579–1636 рр.), були 

очільниками протестантського руху. Старший 

Рафал в 1549 р. вступив в громаду чеських 

братів-протестантів, став надавати їм 

підтримку і брати участь в їхніх зборах, 

активно будував протестантські церкви. Його 

син Андрій підтримував кальвіністів, мав 

маєтки на Тернопільщині та Волині. Онук 

Рафал Лещинський навчався в школі «братів 

чеських» в Козьмінку та в університеті 

Гейдельберга (Німеччина). Його називали 

«Папою кальвінів польських», він спонсорував 

багато нових протестантських церков та шкіл 

[4]. 

Один з укладачів Литовського статуту 

Остафій Богданович Волович (бл. 1520–

1587 рр.) – підканцлер та великий канцлер 

литовський був меценатом реформаційного 

руху на землях Великого князівства 

Литовського. З православ‘я він перейшов до 

протестантства і став прихильником 

кальвінізму. Пізніше зблизився з аріанами і 

активно підтримував перекладача і друкаря 

Василя Тяпинського, протестантського теолога 

і письменника Якуба з Калинівки та філософа і 

письменника Симона Будного. На кошти 

О. Б. Воловича була заснована друкарня в 

Несвіжі [6]. 

Потрібно зазначити, що власність кожного 

із згаданих магнатів складала десятки міст та 

сотні сіл і за територією були величезними. 

Так, княжі землі тільки десяти родин 

становили наприкінці XVI початку XVIІ ст. 

понад 55% поземельного фонду України [19, 

125]. Це свідчить про те, що протестантські 

впливи охоплювали велику кількість 

українських міст і сіл, а не тільки палаци 

магнатів. Парафії та церкви були зайняті 

священиками тієї релігійної конфесії, яку 

підтримував власник маєтку. Така ситуація 

була характерна не тільки для Речі 

Посполитої, а і для інших європейських 

держав. Діяла протестантська форма правового 

принципу – «Чия земля, того і релігія» (лат. 

Cuius regio, eius religio), закріплена на 

Священній Римській Асамблеї в Аугсбурзі в 

1555 р. При дворах великих князів литовських, 

магнатів та заможної шляхти у XVI ст. 

працювало багато відомих слов‘янських 

композиторів та виконавців: Кипріан Базилик, 

Вацлав з Шамотул, Микола Гомулка, богослов 

і композитор Ян Брант, лютнист і композитор 

Войцех Длугорай та співак, лютнист і 

композитор Кшиштоф Клабон. Крім того, 

заможна шляхта запрошувала італійських 

музикантів, таких, як Луку Маренціо та 

Діамеда Като, композитора Джованні Батіста 

Качолу та органіста Антонія (Франтишек) 

Мафона [4, 84]. У період Ренесансу церковне і 

світське музичні мистецтва були тісно 

пов‘язані між собою. Композитори робили 

аранжування популярних світських пісень для 

виконання їх під час богослужіння, а також 

використовували церковні мелодії зі 

світськими текстами. Багато композиторів 

працювали як в культових, так і світських 

жанрах, серед них – Кипріан Базилік, Вацлав з 

Шамотул, Криштоф Клабон та ін. Вони були 

авторами інструментальних творів, світських 

пісень та псалмів для церковного хору. 

На початковому етапі поширення 

багатоголосної музики українські співаки та 

музиканти, які працювали в капелах магнатів, 

без особливих складнощів виконувати 

католицькі музичні твори на слух без знання 

хоральної та мензуральної нотації. Із 

збільшенням партесного репертуару виникала 

необхідність вивчення теоретичних основ 

західноєвропейської хоральної та 

мензуральної нотації. Виконуючи світську 

інструментальну музику, вони засвоїли 

європейську світську п‘ятилінійну нотацію. 

Цим можна пояснити, що в подальшому і 

церковні братства віддали перевагу 

п‘ятилінійній нотації, яка вже була засвоєна 

українськими музикантами та вважалася більш 

досконалою, а не чотирьохлінійну, якою 

записувались католицькі та протестантські 

духовні твори. 

Відповідно до опрацьованого матеріалу 

пропонуємо періодизацію поширення 

багатоголосної музики на українських теренах: 

● перший період з XV до XVІ ст. – 

ознайомлення українців із 
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західноєвропейським багатоголосною 

музикою завдяки поширенню католицької 

віри, реформаційних течій та під час навчання 

в європейських навчальних закладах; 

● другий період з початку і до середини 
XVІ ст. – засвоєння українськими музикантами 

багатоголосної музики під час навчання та 

роботи в капелах магнатів; 

● третій період з другої половини XVІ до 

початку XVIІ ст. – запровадження світської 

інструментальної музики та церковного 

партесного співу в маєтках української 

шляхти, яка стала захоплюватися 

реформаційними ідеями переходячи в 

різноманітні протестантські конфесії; 

● четвертий період розпочався 

наприкінці XVI і тривав до XVІІI ст. – 

українські церковні братства запроваджують 

партесний спів в православному богослужінні 

за підтримки Східних патріархів. 

Висновки. У процесі дослідження впливу 

реформаційних течій та діяльності 

католицьких навчальних закладів на 

українських теренах визначено витоки 

багатоголосної музики. Розроблено 

періодизацію поширення багатоголосної 

музики на українських теренах. Встановлено, 

що європейська багатоголосна музика 

проникає на українські землі разом із 

поширенням католицької віри та 

реформаційних течій. Першими 

популяризаторами багатоголосної музики була 

українська заможна шляхта, яка 

захоплювалася реформаційними ідеями 

починаючи з XVI ст. В маєтках української 

шляхти організовувалися музичні капели, які 

виконували світські інструментальні та 

церковні партесні твори. І тільки наприкінці 

XVI ст. церковні братства за підтримки 

Східних патріархів розпочали запроваджувати 

партесний спів в православному богослужінні. 
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АВТОБІОГРАФІЧНІ СЕНСИ  

ФОРТЕПІАННИХ МІНІАТЮР М. ГЛІНКИ 
 
Мета роботи: згідно з запропонованою класифікацією фортепіанних творів М. Глінки розглянути пісенно-

романсову область його піанізму крізь призму автобіографічності як смислової домінанти фортепіанного стилю 

композитора. Методологія дослідження полягає у застосуванні методики культурологічного коментаря, 

розробленої в працях С. Тишка, також у співавторстві з С. Мамаєвим, Г. Куколь. Зазначений методологічний 

підхід використаний як аналітичний коментар до музичного тексту та реалізований за допомогою поєднання 

біографічних відомостей і смислів твору в контексті еволюційних процесів і константних ознак 

композиторського стилю. Наукова новизна роботи полягає в розгляді фортепіанної області композиторської 

творчості як єдиного тексту, прямо та опосередковано пов‘язаного численними перетинами як із подіями 

творчої біографії Глінки, так і з романтичними культурними смислами;  в формуванні уяви про типологію 

фортепіанних творів композитора та створенні відповідної класифікації; в дослідженні пісенно-романсової 

сфери фортепіанного стилю Глінки крізь призму автобіографічності та виявленні таким чином цілого спектру 

не віднайдених раніше в музикознавстві романтичних сенсів його піанізму. Висновки. Осмислення 

фортепіанної спадщини Глінки як цілісності дозволяє виокремити в ній сферу пісенно-романсової лірики 

фортепіанного інструменталізму композитора. Аналітичний коментар до музичного тексту, реалізований за 

допомогою поєднання біографічних відомостей і смисло-образності творів в контексті еволюційних процесів і 

константних ознак композиторського стилю, дозволяє викрити способи формування прихованої програмності 

та її художнє значення, виявити тяжіння композитора до використання слова як фактору смислоутворення, 

зазначити вагомість автобіографічної тематики та романтичної образності.  

Ключові слова: фортепіанні мініатюри М. Глінки; фортепіанна музика М. Глінки як цілісність; 

автобіографічні сенси фортепіанних мініатюр; пісенно-романсова лірика; прихована програмність; фактори 

смислоутворення. 

 

Tymchenko-Bykhun Inna, Candidate of Art History, Associate Professor, Professor of the Department of Music 

History, Dean of the Faculty of Vocal and Jazz Art of the R. Glier Kyiv Municipal Academy of Music 

Autobiographical senses in piano miniatures by M. Glinka 

The purpose of the article is to consider the song-romance area of pianism, according to the proposed 

classification of piano works by M. Glinka, through the prism of autobiographical character, as the semantic dominant 

of the composer's piano style. The methodology consists in the application of the method of cultural commentary 

developed in the works of S. Tishko, also in co-authorship with S. Mamaev and G. Kukol. The specified 

methodological approach is used as an analytical commentary on a musical text and is implemented using a 

combination of biographical information and meanings of the work in the context of evolutionary processes and 

constant features of the composer's style. The scientific novelty of the work lies in the consideration of the piano field 

of composer's creativity as a single text, directly and indirectly connected by numerous intersections both with the 

events of Glinka's creative biography and with romantic cultural meanings; in the formation of an idea of the typology 

of the composer's piano works and the creation of an appropriate classification; in the study of the song-romance sphere 

of Glinka's piano style through the prism of autobiographical character and thus revealing a whole spectrum of romantic 

senses of his pianism that were not previously found in musicology. Conclusions. The comprehension of Glinka's piano 

heritage as a whole allows us to single out the sphere of song-romance lyrics of the composer's piano instrumentalism. 

An analytical commentary on a musical text, which is realized with the help of a combination of biographical 

information and the semantic-figurativeness of works in the context of evolutionary processes and constant features of 

the composer's style, makes it possible to reveal the ways of forming a hidden programmatic and its artistic meaning, as 
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well as to reveal the composer's attraction to the use of words as a factor of meaning formation, to note the importance 

of autobiographical themes and romantic imagery.  

Key words: piano miniatures by M. Glinka; piano music by M. Glinka as a whole; autobiographical senses of 

piano miniatures; song-romance lyrics; hidden programmatic; factors of meanings formation. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Фортепіанна музика романтизму вплинула  на 

різні види мистецтва. Вона дала людству 

геніїв, що перевернули уявлення про 

художника і світ – Дж. Фільда, Ф. Шопена, 

Р. Шумана, М. Глінку, Ф. Ліста, 

Ф. Мендельсона, П. Чайковського, 

С. Рахманінова, М. Лисенка та багатьох інших. 

Культурні взаємовпливи, образно-смислові 

перетини та інтонаційна спорідненість 

піанізму слов‘янських шкіл обумовлюють 

вагомість його дослідження у вітчизняному 

музикознавстві; фортепіанна музика М. Глінки 

є значущим об‘єктом для детальних розвідок.  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Інноваційний погляд на творчу біографію та 

музичний спадок М. Глінки сформований у 

сучасних працях вітчизняних авторів С. Тишко 

у співавторстві з С. Мамаєвим [11] та з 

Г. Куколь. Розглядаючи творчий шлях 

композитора через його численні мандри 

країнами романтичної Європи, автори 

виявляють сутність поетики російського 

музиканта, вписаної у смисли та образи епохи 

ХІХ століття. Відмітимо також дослідження 

стильових явищ творчості М. Глінки 

Г. Гадецької [1], К. Павелко [9]. Але сучасних 

вітчизняних праць, присвячених окремо 

піанізму М. Глінки, не існує; у значних 

російськомовних трудах (Т. Ліванова та 

Вл. Протопопов [7], О. Левашова [6], К. Зєнкін 

[5] та ін.), його фортепіанна музика не 

досліджується як цілісність в руслі ідеї 

автобіографізму.  

Мета дослідження – обґрунтувати 

розподіл фортепіанних творів М. Глінки за 

жанрово-типологічними ознаками на дві 

групи: парафразів (творів з використанням 

запозиченого музичного матеріалу) та, власне, 

мініатюр; виокремити зі сфери мініатюр твори 

пісенно-романсового складу та визначити 

методику й засоби виявлення романтичних та 

автобіографічних смислів.   

Виклад основного матеріалу. Фортепіанну 

музику М. Глінка писав протягом усієї творчої 

біографії, яка налічує 35 років (1822 – 1857 

рр.). Стиль композитора суттєво мінявся, 

зміщувалися жанрові пріоритети, але 

константою музичного мислення композитора 

у сфері піанізму залишався зв'язок особистих і 

творчих подій; ця особливість його музики за 

ступенем концентрації автобіографічності є 

виключенням навіть серед європейських 

романтиків, творчість яких І. Солертинський 

називав «автобіографією, що звучить» та 

«фортепіанним щоденником» [10, 145].  

Розглянемо фортепіанні твори Глінки як 

єдиний текст, прямо та опосередковано 

пов‘язаний численними перетинами як із 

подіями його творчої біографії, так і з 

романтичними культурними смислами. Для 

чого дослідитимемо пісенно-романсову сферу 

крізь призму автобіографічності як домінанти 

стилю з аналітичним коментарем до музичних 

текстів творів. Видання «М. І. Глінка. Повне 

зібрання фортепіанних творів» 1952 р. [4] 

налічує 45 фортепіанних опусів композитора 

(не рахуючи перекладення фрагментів з опер 

та трьох фуг). Цей досить невеликий у 

кількісному вимірі, але змістовно значущий 

композиторський спадок включає в себе твори 

в 2 та в 4 руки.  

До області парафразів відносяться різні за 

жанровим визначенням твори із запозиченням 

тематизму з опер, балетів, або народної пісні – 

усі варіаційні цикли, рондо, експромт, 

капричіо та полька 1852 р. Парафрази (їх 

загалом 16) – досить великі п‘єси, орієнтовані 

на салонне виконання, третина з них – в стилі 

перлинного піанізму. Адже в період 

італійських мандрів (1830 – 1833 рр.), тобто в 

роки товариськості та бажання здобути 

популярність виконавця, Глінкою створені 

декілька найвіртуозніших парафразів. 

Власне, мініатюри Глінки можна поділити 

на дві групи
1
. Перша – танцювальна музика – 

налічує більше двох десятків п‘єс, серед яких 

декілька мазурок, вальсів, контрадансів, 

польок, та ін. Друга – пісенно-романсова 

сфера: Ноктюрн для фортепіано або арфи 

(1828), Прощальний вальс (1831), Вальс-

фантазія, Ноктюрн «Розлука» (1839),  Мазурка 

(1843), цикл «Привіт Вітчизні» («Спогади про 

мазурку», «Баркарола», «Молитва», Варіації на 

шотландську тему (1847)), Мазурка (1852). Нас 

не повинна вводити в оману кількісна перевага 

танцювальних творів: найзначніші романтичні 

смисли піанізму реалізовані саме через 

ноктюрново-просвітлені або елегійні образи 

другої групи мініатюр, у більшості, 

програмних. 

Ноктюрн для фортепіано або арфи Es-dur 

1828 р. – перша мініатюра М. Глінки (до цього 

написані 4 варіаційних цикли, тобто 
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парафрази) та оригінальним за музичним 

тематизмом твором. Особливістю п‘єси є 

орієнтованість на обидва інструменти; твір є 

затребуваним як у фортепіанному, так в 

арфовому репертуарах. Жанр ноктюрну знайде 

особливе значення в інструменталізмі Глінки, 

а ноктюрновість  як змістовна семантична 

єдність сенсу-образу та засобів музичної 

виразності неодноразово з‘явиться у його 

інструментальних творах (наприклад, в 

ансамблях 1830-х років). 

Співзвучний романтичним очікуванням 

часу, винайдений Дж. Фільдом жанровий 

інваріант ноктюру, став відкриттям 

романтичного інструменталізму. Не дивно, що 

Глінка, усе життя залишаючись прихильником 

фільдівського типу піанізму (до якого 

належали Й. Гуммель та Ф. Полліні), з його 

виразністю бісерних пасажів та м‘якістю 

кантиленних мелодій, саме в жанрі ноктюрну 

відчув потенціал для найліричніших 

висловлювань. А звернення до арфи дозволило 

втілити у творі специфічний фонізм 

просторовості звучання.  

Жанр ноктюрну стане для Глінки 

квінтесенцією різних граней ліричного 

світовідчуття, наближаючись до 

інструментальних «пісень без слів» 

мендельсонівської лірики; ноктюрнова 

образність як комплекс музичних засобів 

(мажорний лад, Аs-dur або Es-dur, 

арпеджована фактура, кантиленна мелодика, 

настрій тиші та ідилічного спокою), 

виникатиме в різних глінкінських 

фортепіанних творах (наприклад, в Варіаціях 

на тему В. Белліні з опери «Монтеккі і 

Капулеті»). Також у поєднанні рис ноктюрну з 

баркаролою (в романсі «Венеціанська ніч» 

1833 р., «Баркаролі» 1847 р.).  

Поступово ноктюрнова образність 

наповнюватиметься семантикою елегійності, 

яка згодом набуде переважної вагомості; а вже 

у 1839 році ноктюрн «Розлука» і «Вальс-

фантазія» стануть своєрідною квінтесенцією 

елегійної образності. Тема розставання, яка 

вперше прозвучала в мініатюрі італійських 

років «Прощальний вальс» (1831 г.), фактично 

прелюдії а не танцю, продовжується в двох 

п‘єсах в інших жанрово-образних 

модифікаціях та прочитується в сплетеннях 

біографічних подій, які супроводжують обидва 

твори. Вона втілюється у синтезі вербальних і 

музичних засобів в назві ноктюрну і 

обставинах життя композитора з болючими 

втратами (раптова загибель брата, розрив із 

дружиною, марні надії на брак із К. Керн та 

непорозуміння з нею), в романсово-елегійних 

інтонаціях тематизму «Вальсу-фантазії», ще в 

період закоханості сповненого, наче в 

передчутті, печалі.  

Унікальною особливістю чотирьох п'єс 

«Привіт Вітчизні» 1847 р. є наявність назв і 

поетичних епіграфів. Літературно-поетичне 

слово стає невід'ємною частиною задуму, 

одним з ключових засобів художньої 

виразності, активізуючи автобіографічні 

смисли: пам'ять про Італію як своєрідний 

Елізіум в «Баркаролі», згадки про шопенівську 

танцювальну образність та власну юність 

через рядки П. Метастазіо, на чиї тексти 

молодий Глінка писав вокальні твори, у 

«Спогадах про мазурку», про любовні 

розчарування у Шотландських варіаціях та 

відчай з молитовною розрадою в «Молитві».  

Висновки. Найзначніші для композитора 

образи та художні смисли сконцентровані в 

творах пісенно-романсової інтонаційності. 

Програмність постає поєднанням вербального 

та музичного текстів – заголовків, позначок в 

композиторському автографі, епіграфів, які 

створюють семантичний простір, сповнений 

біографічних та культурних знаків. 

Ноктюрновість – поєднання просвітленої 

образності та комплексу засобів музичної 

виразності, під впливом італійських вражень 

набуває у 1830-ті роки рис баркарольності, а 

згодом підпорядковується елегійним настроям. 

«Людина творить епоху, або епоха – 

людину?» [12, 521] – міркував німецький 

живописець ХІХ століття К. Д. Фрідріх. Наче у 

відповідь, французький романтик Ж. Жубер 

зазначав: «Коли ж автор обирає область 

прекрасного і піднесеного, <…> він 

звільняється від влади часу, скидає ярмо епохи 

і може досягти досконалості, в якому б столітті 

не жив<...>» [13, 344]. Фортепіанна музика 

Глінки має тісний зв'язок з подіями його 

особистої долі. Адже романтичний герой його 

музики – він сам, а його висловлювання щире 

та індивідуалізоване. «Художник повинен 

малювати не просто те, що бачить перед 

собою, а й те, що бачить в собі», – сказав 

К. Д. Фрідріх [12, 500]. Чи не те саме висловив 

М. Глінка в фортепіанній мініатюрі? 

Запропонована методика дослідження має 

перспективи в розгляді інших жанрових сфер 

творчої спадщини Глінки. 
 

Примітки 
 

1
 Дослідники фортепіанної творчості 

М. Глінки по-різному розділяють п‘єси на групи: 

В. Музалевський надає таку класифікацію: 

побутові танцювальні п‘єси та ноктюрни, ряд 

варіацій та п‘єс танцювальної форми [7, 187]. 
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CULTURAL AND ETHNIC-CONSOLIDATING ROLE 

OF UKRAINIAN MUSIC AND DRAMA THEATER IN THE SOCIOSPHERE OF 

UKRAINIAN IN THE LAST THIRD OF THE XIX – BEGINNING OF XX CENTURY 
 
The purpose of the article is devoted to the study of the cultural and ethnic-consolidating role of Ukrainian music 

and drama theatre in the sociosphere of Ukraine in the multicultural conditions of the Russian and Austro-Hungarian 

empires in the last third of the XIX – beginning of XX century. The methodology of research consists in the 

application of historical and cultural, comparative, systematic methods, which provide an opportunity to reveal the 

specifics of the constitution of music and drama theatre of the sociosphere of society. The scientific novelty of the 

work lies in the study of culture-forming activities of music and drama groups in the context of nation-building in the 

system of socio-cultural interactions. Conclusions. At times of total state and censorship bans, Ukrainian music and 

drama theatre, integrating into the cultural and historical form of a multicultural society, acquired the status of a socio-

cultural phenomenon, that performs an ethnic-consolidating role, promoted the preservation of Ukrainian cultural 

traditions, national self-affirmation, and became an important factor in ethnocultural identification. 

Key words: Ukrainian music and drama theatre; national-cultural revival; national identity; sociosphere; 

traditions; repertoire. 
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Павла Чубинського» 

Культуротворча та етноконсолідуюча роль українського музично-драматичного театру у соціосфері 

України останньої третини ХІХ – початку ХХ століття 
Мета роботи. Статтю присвячено дослідженню культуротворчої та етноконсолідуючої ролі українського 

музично-драматичного театру у соціосфері України в полікультурних умовах Російської та Австро-Угорської 

імперій в останній третині ХІХ – початку ХХ століття. Методологія дослідження полягає у застосуванні 

історико-культурного, компаративного, системного методів, які надають можливість розкрити специфіку 

конституювання музично-драматичного театру у соціосфері суспільства. Наукова новизна роботи полягає у 

дослідженні культуротворчої діяльності музично-драматичних колективів у контексті націєтворення в системі 

соціокультурних взаємодій. Висновки. Український музично-драматичний театр у час тотальних державних та 

цензурних заборон, інтегруючись у культурно-історичну форму полікультурного суспільства, став яскравим 

феноменом національної художньої культури, сприяв національному самоутвердженню, збереженню 

культурно-історичних традицій української нації. 

Ключові слова: український музично-драматичний театр; національно-культурне відродження; 

національна ідентичність; соціосфера; традиції; репертуар. 
 
 

The topicality of the research. Ukrainian 

historical and cultural heritage, which has been 

formed over the centuries, is the main component 

of national self-identification and representation 

of   our   country   in   common   European  space.  

 Ukrainian music and drama theatre is an integral 

part of the cultural and historical heritage of 

Ukraine, a means to preserve ethnic traditions, 

aesthetic cognition, worldview values. The study 

of   its    historical    foundations    as   a    cultural 
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phenomenon that can illustrate the dynamics of 

the Ukrainian nation‘s spiritual progress in the 

current context of national and cultural 

identification and European integration of Ukraine 

is quite important today and is one of the priorities 

of modern art history. 

The works of D. Antonovich [2], 

N. Andrianova [1], V. Vasulko [4], A. 

Krasylnikova [8], B. Romanytsky [14], and others 

reveal the historical and cultural preconditions for 

the formation of Ukrainian theatre art. The works 

of V. Burdulanyuk [3], I. Chernichko [18], 

S. Chornyi [19], V. Shurapov [20], and others are 

devoted to certain aspects of the Ukrainian theatre 

art development in the context of national and 

cultural revival. At the same time, despite the 

importance of the scientists‘ work, the cultural 

aspect of the formation and development of the 

Ukrainian music and drama theatre in the 

sociosphere of Ukraine still needs art analysis. 

This is the reason for choosing the topic for the 

article which aims to study the cultural and ethnic-

consolidating role of Ukrainian music and drama 

theatre in the sociosphere of Ukraine in the 

multicultural conditions of the Russian and 

Austro-Hungarian empires in the last third of the 

ХІХ – beginning ХХ centuries.  

Presentation of the basic material. In the 

analyzed period, Ukrainian music and drama 

theatre became a powerful source of indomitable 

national spirit, because the socio-political and 

national-cultural conditions in which the 

Ukrainian community existed in the Russian 

Empire, were aimed at colonizing the Ukrainian 

culture. Ukrainian culture as a powerful national 

system was severely persecuted by the imperial 

government, state authorities, which organized a 

corresponding legislative framework specifically 

for it, the purpose of which was the integration of 

Ukrainians into imperial society, resulting in the 

unification of historical memory, national identity, 

and prospects of the Ukrainian nation [18, 40]. 

The system of imperial legislative, executive, 

and judiciary authority tried to hinder the 

development of the Ukrainian music and drama 

theatre. Official state documents (circulars, orders, 

statutes) were aimed at regulating activity, 

announcing requirements for current repertoire 

and charitable musical-dramatic performances, 

requirements for musical-dramatic repertoire [6, 

78; 79].  

In the conditions of cultural colonization, it 

was extremely difficult for theatre artists to get 

permission to stage Ukrainian plays, as it was 

necessary to obtain a decision from the entire 

censorship apparatus. In particular, the permit was 

issued by the local authority, which in turn was 

guided by regulatory state directives, circulars and 

worked closely with the Main Directorate for 

Press Affairs, the Censorship Committee. The 

Main Directorate for Press Affairs and the 

Censorship Committee carefully checked the 

theatre repertoire following the legislative 

documents and the power granted to them, and 

those stage works that did not correspond to the 

ideological context of the state withdrew from 

circulation or at best were returned to the author 

for revision [6, 77]. 

In addition to legislative and censorship bans, 

Ukrainian troupes were hampered by 

administrative harassment, which banned theatre 

performances during the calendar year, mainly 

during church holidays. Surely, all these 

restrictions have left their mark on the schedule 

and geography of touring trips of Ukrainian music 

and drama groups [7, 39]. Thus, the created 

censorship system, tightly regulating theatre 

activities, was only an instrument of power that 

effectively protected it, ensuring Russification 

policy in Ukraine, while sacrificing national 

interests: public, scientific, educational, cultural. 

During the period of its formation and 

constitution (late XIX – beginning XX century), 

music and drama theatre becomes a powerful 

source of indomitable national spirit, artistic 

carrier of Ukrainian culture, performing the 

cultural and ethnic-consolidating role in the 

sociosphere of that time society. Outstanding 

theatre artists M. Kropyvnytskyi, M. Starytskyi, 

M. Sadovskyi, M. Zankovetska, P. Saksahanskyi 

adhering the cultural and historical traditions of 

T. Shevchenko and I. Kotlyarevskyi, to preserve 

national identity, sought to protect the social 

rights, the language, and culture of Ukrainian 

people. They focused their creative activity on 

bringing Ukrainian theatre culture to the European 

path of development, developing national style in 

their work, popularizing Ukrainian artistic 

heritage among the general population of the 

polyethnic society, which contributed to the 

preservation of ethnicity, nation formation, and 

interethnic dialogue of cultures. Due to the 

creative work of national theatre figures in the 

analyzed period, Ukrainian theatre culture 

represents itself to society, creates a powerful 

cultural potential. 

The outstanding theatre personalities 

M. Kropyvnytskyi, M. Starytskyi, M. Sadovskyi, 

M. Zankovetska, P. Saksaganskyi made efforts to 

preserve the ethnocultural identity, folk son,g and 

folklore tradition, the opportunity to have their 

theatre school. In the process of constituting the 

national theatre specifics, they used all their 

creative tools – musical-dramatic, folk-domestic 
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specifics of the repertoire, ethnographic nature of 

scenery, costumes, choreographic design of 

performances, defining the principles of Ukrainian 

theatre as musical-dramatic one. The musical and 

poetic specifics of the direction of the Ukrainian 

stage contributed to the involvement of talented 

composers M. Vasiliev-Sviatoshenko, 

M. Lysenko, P. Nishchynskyi, and M. Arkas in 

the staging process [16, 30; 55]. 

The national character became a solid 

foundation or artistic and aesthetic system of 

Ukrainian music and drama theater, based on 

which the national repertoire, artistic form of 

musical and dramatic performance, principles of 

performance, scenography and directing, nature of 

scenery, costumes, choreographic design of 

performances. The national specificity of theatre 

performances was notable for the skillful addition 

of bright means of expression to the dramatic 

action: vocal and musical (musical pictures, folk 

songs), choreographic (divertissement, folk dance, 

choreographic composition) [16, 12–13]. 

The decor was an important organic 

component of the dramatic variety of Ukrainian 

music and drama theater with its syncretic 

character. In conditions of continuous imperial 

oppression, aimed at the destruction of the 

Ukrainian ethnos and Ukrainian culture, national 

scenery in combination with acting, music, and 

choreography promoted ethnographic features, 

customs of Ukrainians, which contributed to the 

realization of their own national identity. National 

decorative design in Ukrainian music and drama 

performances created the ethnographic and 

everyday atmosphere of the stage action, 

contributed to the authentic, deep disclosure of the 

artistic content of the work, and had a direct 

impact on the audience. 

An important direction of Ukrainian music 

and drama theatre activity was the establishment 

of interethnic connections. Intercultural dialogue 

in the sociosphere of theatre manifested itself in 

the following forms of communication: the 

establishment of creative contacts between 

Ukrainian and Polish artists, exchange of directing 

and acting experience, staging musical and 

dramatic performances "Galka" by S. Moniushko, 

"Mazepa" by Yu. Slovatskyi, "The Enchanted 

Circle", "From a Good Heart" by L. Riedel [5, 

33].  

At the beginning of the twentieth century, 

Ukrainian theatrical art was promoted among the 

public by the followers of the luminaries of the 

Ukrainian stage – professional music and drama 

troupes of D. Gaidamaka, I. Ivas-Moroz, 

P. Kasynenko, Yu. Karpenko, O. Suslova, 

T. Chernyshov and others. The artists were united 

not only by common art interests but also by the 

desire to serve the cause of national and cultural 

revival. Due to this, the ideological influence of 

outstanding Ukrainian artists, the aesthetic spirit 

of their work was felt in the activity of theatrical 

groups. This is how continuity in Ukrainian 

theatrical culture was asserted. 

Performances of Ukrainian music and drama 

groups were essentially national, artistic, 

aesthetic, and educational. The originality of the 

plot, the intensity of the dramatic action, the 

presence of vital authentic stage images were 

combined with folklore motifs, songs, and rituals. 

The original Ukrainian repertoire had a bright 

ethnographic and everyday orientation, reflected 

the national type of Ukrainians, promoted their 

traditions, rituals and was understandable and 

extremely popular among the public. 

 The repertoire was based on plays: "Natalka 

Poltavka" by I. Kotlyarevskyi, "Matchmaking in 

Goncharivka" by G. Kvitka-Osnovyanenko, "Give 

Freedom to Your Heart, and It Will Lead to 

Captivity", "The Courtship of Sotskyi Musii" 

(Songs in the faces), "After Revision" by 

M. Kropyvnytskyi, "Vechornytsi" by 

P. Nishchynskyi, "Bohdan Khmelnytskyi", 

"Marusia Bohuslavka", "Sorochyntsi Fair", "It Did 

not Turn out as Desired", "Kupala Night", "Oh, 

Do not Go Hryts to Vechornytsi" by M. Starytskyi 

and others [19, 132]. 

Ukrainian music and drama groups of 

D. Gaidamaka, I. Ivas-Moroz, P. Kasynenko, 

Yu. Karpenko, O. Suslova, T. Chernyshov, and 

others launched active touring activities in 

St. Petersburg, Kursk, Saratov, Kharkiv, Odesa, 

Volga region (Symbirsk, Saratov, Samara), the 

Far East (Khabarovsk, Irkutsk), and other cities 

and localities of the Russian and Austro-

Hungarian empires, that were aimed at promoting 

the ethnocultural identity of the Ukrainian nation, 

involving a wide range of polyethnic communities 

in the Ukrainian theatrical art. In many places, 

where the Ukrainian language has never been 

heard, musical and dramatic performances were a 

real holiday for Ukrainians living in these 

territories and for the polyethnic community [20, 

92–93]. The performances have always been sold 

out. Thus, the activities of prominent national 

theatrical figures popularized Ukrainian culture 

among a wide range of polyethnic audiences.  

Conclusions. At times of total state and 

censorship bans, Ukrainian music and drama 

theatre, integrating into the cultural and historical 

form of a multicultural society, acquired the status 

of a socio-cultural phenomenon, that performs an 

ethnic-consolidating role, promoted the 

preservation of Ukrainian cultural traditions, 
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national self-affirmation, and became an 

important factor in ethnocultural identification. 
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ВИКОНАВСЬКА ТРАНСФОРМАЦІЯ ПАРТІІ ГОЛОВНОЇ ГЕРОЇНІ  

В ОПЕРІ Г.ДОНІЦЕТТІ «ЛЮЧІЯ ДІ ЛАММЕРМУР» 
 

Метою роботи є дослідження закономірності вокальної еволюції, яка склала перехідну ланку від 

россінівського до вердівського етапів розвитку оперного мистецтва і органічно зумовила вписування концепції 

партії Лючії в опері Доніцетті в репертуар «легких», колоратурних сопрано від другої половини ХІХ сторіччя і 

до сьогодення. Методологічною основою дослідження є інтонаційний підхід, що розуміється як взаємодія 

музичної і мовленнєвої сфери школи Б. Асаф‘єва в Україні, і який відповідає тенденціям герменевтизації 

музикознавчого дослідження, закладеного працями Л. Зими, О. Маркової, О. Рощенко. Наукова новизна 

роботи зумовлена оригінальністю історичного підходу до вокально-інтонаційних змін, народжених італійським 

романтизмом у його відмежованості від провагнерівського підходу, прийнятого в оперній виконавській 

стратегії у якості провідного – і авторською самостійністю принципів аналізу партії головної героїні в опері 

Г. Доніцетті. Висновки. Партія Лючії в опері Г. Доніцетті 1836 р. за особливостями лібрето і традицією 

«виправдання божевіллям» єднання тендітної жіночості і позарядової силової виявленості складає паралель до 

передуючих їй та сучасних їй оперних образів. Проте налаштованість композитора на виконання цієї партії Ф. 

Таккінарді-Персіані вказує на відчуття ним перспективи зміни «россінівських» сопрано на ліричну колоратуру 

опер Ш. Гуно. А це стало реальністю виконання драматичної партії Лючії «легкими» колоратурними сопрано: 

від А. Патті – до А. Галлі-Курчі, від А. Нежданової – до Є. Мірошниченко і автора цієї роботи. Не силою 

характеру, але щирістю й вірністю обранцю вирішується образна суть Лючії, що дозволяє провести аналогію з 

героїнями психодрам В. Ребікова, геній якого як надбання Півдня України складає відкриття сьогоденного 

музичного театру, ніби продовжуючи органіку прийняття розглянутої опери Доніцетті, що від 1970-х років 

впевнено займає почесне місце в репертуарі української опери.  

Ключові слова: виконавська трасформація ; semiseria, россінівське сопрано; bel canto; ліричне сопрано; 

колоратурний спів.  
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Performing transformation of the main role in the opera "Lucia di Lammermoor" by G. Donizetti 

The purpose of the article is to trail regularities of vocal evolution which has formed the transition of stage 

operatic development from Rossini to Verdi and which has predetermined the performing tradition of Lucia‗s role in 

Donizetti‘s opera ―Lucia Lammermoor ―(1835) by light coloratura soprano in the second half of XIX century until the 

present day. The methodology of the study is based on the intonation approach to interaction of music and spoken 

word in B. Asafiev‖s school in Ukraine and which corresponds to the trend of hermeneutics research of the musicology 

study, as offered in works of L. Zima, E. Markova, A. Roshchenko. The scientific novelty of the work is determined by 

originality of historical approach to vocal intonation change which has been given birth by Italian romanticism in its 

dissociation from the R. Wagner approach and which has been accepted as leading approach in operatic performing 

tradition. This concept coincides with the author's independent analysis of the main heroine in Donizetti‘s opera. 

Conclusion. The role of Lucia in Donizetti‗s opera with its particular style of libretto and manifestation of both 

femininity and outstanding power resulting in madness forms the parallel to preceding operatic images of hers as well 

as contemporary images in the days of Donizetti. The composer‘s approach to F. Takkinardi-Persiani‘s interpretation of 

this role, however, points to a presentiment of the replacement of "Rossini" soprano by lyrical coloratura in the operas 

of Gounod. Still this replacement drove the performing of the dramatic role of Lucia by "light" coloratura sopranos - 
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from A. Patti to A. Galli-Kurci, from A. Nezhdanova to E. Miroshnichenko and last not least author of the essay in 

reference. It is sincerity and faithfulness to the beloved one rather than power of nature which determine the core values 

of Lucia, forming an analogy to heroines in psychodramas of V. Rebikov, whose genius as a treasure of the Ukraine 

South became a discovery at the musical theater nowadays. As a consequence ‖ Lucia di Lammermoor‖ continuously 

occupies a significant place in the repertoire of Ukrainian opera houses.  

Key words: performance transformation; semiseria; Rossini soprano; bel canto; lyrical soprano; coloratura 

singing.  

 
 

Актуальність теми дослідження. У першій 

половині ХІХ сторіччя на хвилі Реставрації 
італійська романтична опера, представлена 

творчістю Дж. Россіні та його визнаних 

вихованців В. Белліні і Г. Доніцетті, пережила 

період захопленого визнання. Але згодом, із 

установленням вердієвського аклерикального 

диктату в сюжетиці лібрето і перевагою 

декламаційності над фігуративним співом bel 

canto, опинилася закритою прогресистськими 

провагнеріанськими направленнями веризму і 

модерну. І тільки у прото-поставангардному 

культурному середовищі і вже впевнено у 

царині поставангарду 1970-х – 2000-х років 

італійський оперний романтизм, і з ним 

творчість Г. Доніцетті, отримали адекватне 

визнання у неповторно-національній якості 

виявлення тих романтичних засад.  

Середина ХІХ ст. стала проявом 

вокальних переоцінок, коли так звані 

россінівські сопрано з дворегістровим 
наслідуванням виразності й техніки кастратів-

фальцетистів XVIII ст. були відсунуті 

ліричними і драматичними сопрано. З них 

перші (ліричні, колоратурні сопрано) 

представляли «урізані» регістрові показники – 

згідно з концепцією нової героїні жінки-

дівчинки (про це докладно зазначено в роботі 

Ван Мінцзе [2]). Водночас драматичні сопрано 

відверто відтворювали прийоми співу 

«драматичного», «вердієвського» тенору, у 

якого мікста на високих нотах 

«баритонізувала» теноровий регістр і 

«знімала» фальцетний «солодкий» світлий 

спів, що йшов від глибин церковної традиції. 

 У вітчизняних умовах дослідження тих 
вокальних «зсувів» має певні напрацювання: 

це, зокрема, робота О. Стахевича [10], 

дисертації вихованок і спадкоємниць класу 

професора О. Маркової [1; 6; 8] та ін. Але 

аналіз переломного значення вокальної 

стратегії у втіленні її Г. Доніцетті і співачок, 

на яких він розраховував, створюючи той чи 

інший твір, – не ставав у центрі уваги названих 

та інших дослідників. 

Метою роботи є дослідження 

закономірності вокальної еволюції, яка склала 

перехідну часову ланку від россінівського до 

вердівського етапів оперного розвитку і 

органічно зумовила вписування концепції 

партії Лючії в опері Доніцетті в репертуар 

«легких», колоратурних сопрано другої 

половини ХІХ сторіччя – і до сьогодення.  

Наукова новизна роботи зумовлена 

оригінальністю історичного підходу до 

вокально-інтонаційних змін, народжених 

італійським романтизмом в його 

відмежованості від провагнерівського підходу, 

прийнятого в оперній виконавській стратегії у 

якості провідного на основі авторської 

самостійності принципів аналізу партії 

головної героїні в опері Г. Доніцетті.  

 Виклад основного матеріалу. Творчість 
Г. Доніцетті вибудовувалася з 1830-х по 1840-і 

роки, коли апогей россінівської традиції 

відверто корегувався «передвердієвськими» 

спрямуваннями виразності. І його героїні, 

будучи втілюваними голосовими нормативами 

россінівського вишколу, переходили в 

репертуар співачок, що передчували і відверто 

втілювали нові виразно-технічні засоби. Так 

сталося з партією Лючії з найвизначнішої 

опери Г. Доніцетті «Лючія ді Ламмермур», яка 

мала ознаки типової «двоскладової» 

романтичної героїні, що втілювала ознаки 

«романтичної іронії» в поведінковому 

вираженні: ніжна й тендітна в життєвих 

стосунках, вона в «сомнамбулізмі божевілля» 

здатна на надчоловічу силу у душевному і 

фізичному виявленнях.  

Партії сопрано в операх В. Белліні 
розраховані на втілення життєво несумісних 

рис вираження й поведінки, виправдання яких 

передбачає чи то психологію гіперартистизму 

(Норма в одноіменній опері, 1831р.), чи 

надлам божевілля (Ельвіра у 

«Пуританах»,1836 р.). Відповідно, партнерами 

таких героїнь ставали ліричні тенори, хоча ще 

з партії Арнольда у «Вільгельмі Теллі» 

Дж. Россіні (1839) силові дії героїв 

провокують утворення міксту на верхніх нотах 

заради надання суворої чоловічої 

«баритональної в тенорі» сили вираження.  

Опера «Лючія ді Ламмермур» Г. Доніцетті 

була розрахована на виконання партії головної 

героїні Ф. Таккінарді-Персіані, а партнером 

став Ж. Дюпре, який і здійснив «тенорову 

революцію» в оперному вокалі у 1840-і роки. 
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Але, судячи з усього, тенденції того 

мікстового «баритонізованого» співу, мали 

місце уже і у 1830-ті роки. Таким чином, 

підбір виконавців для опери Доніцетті «Лючія 

ді Ламмермур», написаної у 1835 р., суттєво 

відрізнявся від того, що висунув В. Белліні у 
1836 р. в «Пуританах».  

І все ж, ключовим словом, яке вказувало 

на сутнісні риси «Лючії» Г. Доніцетті, є термін 
semiseria («напівсерйозна» у буквальному 

перекладі [3, 369]). Однак за суттю змісту 

слова вказує на зв'язок із церковним 

мистецтвом: «серйозність» синонімізувалася з 
вираженням високої радості, здатності 
уславлення Бога. Цим терміном відзначалася 
наявність в опері високого вокалу 

фігуративного співу, який Россіні назвав bel 

canto, переклавши грецьке слово «калофонія», 

яким зазначався духовний мелізматичний спів.  

Цього роду високий вокальний тип 

вираження був органічним для співу кастратів 

і фальцетистів, тобто для чоловічих голосів – і 

це було в опері-seria, тобто у «серйозному» 

процерковно-радісному тонусі вираження в 

сюжетах драматичного наповнення, але 

відзначеного християнською смиренністю дій 

головних героїв.  
Тип опери-semiseria, складений у 

творчості Дж. Россіні і його вихованців 

В. Білліні та Г. Доніцетті, всю церковну 

фігуративність передбачав для виявлення в 

жіночих партіях, які відповідали 

дворегістровому співу, схованої поліфонії у 

мелодійних побудовах, тобто причетність до 

церковного знаку у співі [10, 111]. Як 

справедливо відмічено в дисертації Ван 

Мінцзе, «зазначена спадкоємність щодо 
церковного стилю вираження проявлялася в 

особливого роді вмінні представити насичений 

вокал тихого звучання у верхньому регістрі, 

що зіставлявся з потужними й сильними 

«грудними» нотами» [2, 82]. І це все було 

засобами героїзації жіночого вокалу. І 

співачки рівня Дж. Паста, Дж. Грізі, 

М. Малібран, П. Віардо широко користувалися 

такими можливостями «осерйознювання» 

вокалу. 

Г. Доніцетті, як і його італійські колеги-

сучасники, запозичуючи сюжети для своїх 

опер з різних національних джерел, відверто 

«італізували» їх, тим самим, вказуючи на 

уподібненість доль різнонаціональних 

персонажів діячам італійської історії. Сюжет 

«Лючії», запозичений з твору В. Скотта, по-

перше, попадав у коло проблематики 

«кельтської хвилі», яка з моменту публікації 

Дж. Макферсоном у 1767 р. «Поем Оссіана» 

надихала Європу цікавістю до західного 

православ‘я і пам‘яттю про нього у кельтів 

Британії в опорі їх завоюванням англів-

скандинавів: 

«На рубежі XVIII-XIX сторіч Європу 

захлиснула справжня 'кельтоманія'. Всі 

інтелектуали, всі освічені люди того часу 

вважали своїм обов'язком привселюдно 

виявляти інтерес до кельтської спадщини: 

захоплено вивчати кельтські 'дивини', вести 

гарячі диспути про те, кого, власне, вважати 

кельтами чи відносити до них, наприклад, 

скандинавів і древніх фракійців. Цей сплеск 

кельтоманії викликаний був публікацією 

знаменитих 'Поем Оссіана' Дж. Макферсона – 

твору, що заволодів розумами читачів 

спочатку в Британії, а потім і у всій Європі...» 

[12, 525]. 

Саме ім'я Вальтера Скотта, автора роману, 
який надихнув на створення численних опер, 
символізувало для романтиків першої 

половини ХІХ сторіччя пам‘ять про події 

кромвелівського протистояння бриттсько-

кельтському культурному типу. Родове ім'я 

В. Скотта як представника расової єдності 

ірландців-шотландців зазначало для 

інтелектуалів Європи доторканість до питань 
«кельтської хвилі», до расово-етнічних 

зіткнень, які потрясали Європу у 

постнаполеонівському розподілі національно-

релігійних тяжінь.  

Расовий конфлікт болісно відзначився в 

Британії громадянськими війнами XV–XVI cт., 

надав унікального соціально-релігійного 

забарвлення подіям Англійської революції і 

Реставрації. Цей зріз соціально-етнічних 

конфліктів, засвідчений сюжетом роману 

В. Скотта, написаного у 1819 р. на основі 

реальних подій 1669 р. [7], коли винищення 
шотландсько-бриттських родів потомками 

англів-норманів виводило на етнічний обрис 

Британію у кінці XVII ст. як Англію. І, видно, 

що такого типу «бачення громадянської війни» 

було актуальним і для Італії напередодні 

Гарібальдійських війн, і для інших країн 

Європи. До Доніцетті за цим романом були 

створені італійські опери М. Карафа де 

Колобрано, А. Маццукато, а також– твір 
датського композитора І. Бредаля, лібрето для 

якого готував Г.-Х. Андерсен [7]. Опера 

Доніцетті відтіснила вказані композиції 1819-

1835 рр., давши новаційне перетворення жанру 

semiseria.  

У центрі композиції постав образ Лючії, 

втілений голосом Ф. Таккінарді-Персіані, який 

дещо принципово не вписувався у 

«россінівське сопрано»: «Її голос був описаний 
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як солодкий (курсив – С. Ч.) і легкий з 

блискучим верхнім регістром і той що володіє 

чудовою спритністю… Вона була однією з 

перших сопрано категорії ‗Соловейко‘, який 

передував таким, як Дж. Лінг, А. Патті, 

…А. Галлі-Курчі…» [7]. 

Eпітет «солодкий» вказував на похідність 

такого тембрального надбання від церковної 

«калофонії», синонімізованої з «солодкістю» 

ніжних верхніх нот співу кастратів-

фальцетистів та ліричних тенорів, які 

покликані були відображувати і «россінівські 

сопрано», і народжувані ним в опозиції 

«ліричним колоратурам», що утворили оперне 

амплуа у середині ХІХ ст. у французькій 

ліричній опері (див. про це в роботі Ван Мінцзе 

[2]). Партія Лючії виділяється «солодкістю» в 

дуетних сценах Прологу і в знаменитій «арії 

божевілля» передфінального положення в 

композиції «Il dolce suono mi copli di sua 

voce»). Певний контраст до них складає дует її 

з Енріко з першої дії, вихідна тема якого, 

подана в партії брата, що несамовито 

ненавидить обранця Лючії, представляє собою 

маршеуподібнений варіант теми дуету 

Прологу, вальсові обриси ритму якого 

знаменують поринання у мрії кохання й Надії. 

Вказана тема дуету Лючії та Едгара 

складає також основу і передфінальної «арії 

божевілля». І на кожному етапі втілення того 

образу високої любові можливості подання 

голосу у партії головної героїні досить різко 

змінюються. Відзначена «солодкість» співу, 

яка так прикрашає і чарує в дуеті і в «арії 

божевілля», явно відступає в дуеті з Енріко, де 

протистояння неприборковуваної нічим 

несамовитості брата активізує «щільне» 

звучання середнього й нижнього регістрів у 

вокалі Лючії.  
Цю сторону вокального навантаження 

партії Лючії, похідної від дворегістрового 

втілення в традиціях «россінівських сопрано», 

реалізувала в 1953 році М. Каллас, 
продемонструвавши той заряд силового 

виявлення, який отримав логічне продовження 

в акті вбивства нав‘язаного подружжя, лицаря 

й того, що знав про неоднозначне відношення 

до нього нареченої. Здійснення такої, загалом, 

помсти, потребує неабиякої сили і фізичної, і 

моральної, – відтак сукупні артистичні і 

співочі можливості М. Каллас сходилися якраз 

у втіленні цього доречного для semiseria 

образу. Тому виконання Каллас цієї ролі 

склало подію історичного значення у розвитку 
традицій вокалу Дж. Паста, Дж. Грізі та ін.  

І якщо згодом ліричний ідеал виконання 

ролі Лючії співвідносили із виконанням 

Е. Груберової [14, 221], то виступ в 1983 році 

Л. Аліберті в Німецькій опері в Берліні 

[14, 512] закріпив втілення драматичного 

пафосу цієї ролі у розвиток позиції М. Каллас.  

Адже сюжетна канва «Лючії ді 

Ламмермур» із централізацією дії навколо 

цього паранормального виявлення особистості 

склала безпосереднє продовження 
«Сомнамбули» і діянь Ельвіри в «Пуританах» 

В. Белліні, і, тим більш, Лючій із 

вищеназваного ряду композиторів, які 

написали опери на той же сюжет. Вибір 

Г. Доніцетті на роль Лючії саме співачки, яка 

формувала амплуа «соловейка» у 

випередження відкриття ліричного 

колоратурного сопрано як центральної ролі у 

французькій ліричній опері Ш. Гуно надає ним 

виробленій концепції semiseria неповторні 

риси вибудови жанрового різновиду ліричної 

опери, яка протистояла драматичним 

перебільшенням романтизму Дж. Мейєрбера і 

Ф. Галеві, і була намічена операми Дж. Верді 

«Луіза Міллер», «Травіата» (1849, 1853), 

Р. Вагнера «Лоенгрін» (1848).  

За вказаними датами уловлюється 

органіка новаційного відчуття Г. Доніцетті 

«вітру перемін» в еволюції жанру semiseria. У 

1840 р. композитор написав оперу 

«Фаворитка», яка продовжила вже на рівні 

драматургії ті ліричні зосередження, які 

втілювала виконавсько-вокальними 

показниками Ф. Таккінарді-Персіані. Саме 

брак «сильного характеру» у героїні, яка не 

здатна боротися, але тільки щиро вірити і 

жертовно любити, викликав свого часу 

недовіру до постановочних можливостей 

цього, як ми тепер вважаємо, шедевру 

Доніцетті. З приводу відновлення інтересу до 

цієї опери італійського майстра у 

поставангардне буття від кінця ХХ сторіччя 

автор дослідження щодо жанру ліричної опери 

Ван Мінцзе відмічає наступне:  

«Відродження у сучасності постановок 

цієї опери Доніцетті складає вирішальну ланку 

для повернення в лоно опери – музичної драми 

вихідних лірично-сакральних показників. 

Поновлення в сучасних умовах музики 

романтичної опери спричинило більш уважне 

ставлення й до ліричних довердієвських партій 

героїв, головним достоїнством характеру яких 

виступає вірність, релігійна смиренність і 

нескінченна здатність замилування красою, як 

це маємо в музичному втіленні розглянутої 

опери італійського майстра першої половини 

ХІХ ст. [2, 94 ]. 

Лірична опера після драматичних 

перебільшень італійського, і особливо 
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французького романтизму 1830-х – 1840-х 

років, відроджувала сакральні основи 

оперного дійства, народженого традиціями 

містерії (про це в дисертації В. Осипової [8] в 

розвиток позицій «Історії опери» Г. Кречмара 

[4]). Містеріальність Р. Вагнера як творця 

«Лоенгріна» закріплена визнанням цього 

напряму його творчості, концентрованого в 

завершуючому творчий шлях композитора 

«Парсіфалі», опері-містерії в авторському 

визначенні, що сюжетно і драматургічно 

безпосередньо продовжує «Лоенгріна». В свою 

чергу, французьку ліричну оперу формував 

Ш. Гуно, який мав духовний сан абата і 

усвідомлено повертав оперні перипетії до 

християнських цінностей Віри. 

Дж. Верді, що брав участь у становленні 

ліричної оперної концепції вищеназваними 

творами 1849 і 1853 років, не мав відвертих 

тяжінь до церковних цінностей. Скоріш 

навпаки, – образи церковного деспотизму 

займають чимале місце в його найзначніших 

операх. Але геній Верді, налаштований на 

уловлювання національного тяжіння до тих чи 

інших духовних переваг, дуже точно 

орієнтував на естетизацію сакральних вимірів 

подій – як це маємо в «Дон Карлосі», де він 

категорично відмежовується від п'єси 

Ф. Шіллера в тотальному засудженні образу 

Короля Філіппа і закінчує оперу «не по 

Шіллеру», що до сьогодення демонструється в 

німецьких виставах: вердієвський фінал не 

приймається, підкреслюється шіллерівська 

відчайдушна антицерковність.  

Як відомо, і Г. Доніцетті, вписуючись в 

ідеали Рісорджіменто, святі для россінівського 

та построссінівського поколінь, не мав такого 

зосередження на монархізмі і релігійності, як 

величний автор «Севільського цирульника» і 

«Вільгельма Телля» (про це в монографії 

М. Гремплер [13]). Однак національні переваги 

в розумінні Рісорджіменто як невідривного від 

релігійного тла соціодіяльності надавали 

композиторові особливої чутливості до 

сакральних стимулів оперного вираження. 

Найкраще свідчення – трактування партії 

Лючії, дорученої «соловейку з солодким 

голосом» Ф. Таккінарді-Персіані, де 

кульмінацією виявлення того виразного 

комплексу стає знаменита «арія божевілля».  

Як вже відзначалося, лірична 

розгорнутість колоратури в цій арії у 

«змагальному» паралелізмі з флейтою-

стаккато представляла актуальний для епохи 

Реставрації одухотворений салонний виразний 

штрих: то епоха Дж. Фільда і Ф. Шопена, що 

грали на «легких», «флейтових» фортепіано, 

звук яких у дусі флейти-стаккато відтворював 

ідеалізовану клавесинність як ознаку 

шляхетного й релігійно-спокутного вираження 

(главою одного з найвпливовіших салонів 

Парижа був Дж. Россіні, де він нерідко 

демонстрував фортепіанну віртуозність 

«легкої»-політної гри). Таким чином, флейтове 

звучання паралельно голосу засвідчувало 

причетність до духовного акту жертовної 

спокути, виявлення якої складає суть 

сценічних подій.  
Колоратура у співацькій практиці 

кастратів і фальцетистів виражала 

одухотворену готовність до подвигу, 

виключаючи декламаційно-силові виявлення 

характеру, зосередженого на виявленні 

християнських чеснот Вірності і 

Подвижництва. Наявність колоратурного співу 

у россінівських героїнь засвідчувала 

готовність до втілення Високого, принципово 

минаючи звучання forte на високих нотах. І 

цей церковний знак у співі безперечно 

дотримувався, а партія Лючії в арії божевілля 

також вибудувана в ліричній зосередженості, 

яка надає вираженню вишукану тендітність і 

щирість. 

 Висновки. Партія Лючії в опері 

Г. Доніцетті 1835 р. за особливостями лібрето і 

традицією «виправдання божевіллям» 

поєднання тендітної жіночості і позарядової 

силової виявленості складає паралель до 

передуючих їй і сучасних оперних образів. Але 

налаштованість композитора на виконання цієї 

партії Ф. Таккінарді-Персіані вказує на 

відчуття ним перспективи зміни 

«россінівських» сопрано на ліричну 

колоратуру опер Ш. Гуно. А це стало 

реальністю виконання драматичної партії 

Лючії «легкими» колоратурними сопрано: від 

А. Патті – до А. Галлі-Курчі, від 

А. Нєжданової – до Є. Мірошниченко. Не 

силою характеру, але щирістю й вірністю 

обранцю вирішується образна суть Лючії, що 

дозволяє провести аналогію з героїнями 

психодрам В. Ребікова, геній якого як 

надбання Півдня України складає відкриття 

сьогоденного музичного театру, ніби 

продовжуючи органіку прийняття розглянутої 

опери Доніцетті, що від 1970-х років впевнено 

займає почесне місце в репертуарі української 

опери.  
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ТВОРЧА ДІЯЛЬНІСТЬ КРИМСЬКОТАТАРСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ  

XX СТОЛІТТЯ: МУЗИЧНИЙ ТА ЕТНОЛОГІЧНИЙ ВИМІРИ 
 

Мета роботи. Проаналізувати творчу діяльність кримськотатарських композиторів XX ст.: А. Рефатова, 

Я. Шерфедінова, І. Бахшиша. Методологія дослідження ґрунтується на використанні історико-

музикознавчого, порівняльного, хронологічного, системного методів, що дозволило дослідити творчі складові 

діяльності композиторів. Наукова новизна полягає в спробі вперше всебічно окреслити і проаналізувати різні 

аспекти діяльності митців, як музикантів, композиторів, диригентів, педагогів, етнографів, громадських діячів; 

доповнити, уточнити і систематизувати біографічні данні митців; вивчити і висвітлити їхні значні здобутки; 

визначити внесок композиторів у розвиток кримськотатарської музики. Висновки. Діяльність А. Рефатова, 

Я. Шерфедінова, І. Бахшиша заклала підвалини становлення кримськотатарської професійної класичної музики. 

В основі музичних доробок митців, що працювали в різних жанрах: як то опера, увертюра, сюїта, симфонія, 

музика для вистав, камерно-інструментальна, вокально-хорова музика тощо, покладені національно-культурні 

традиції кримськотатарського народу. Особлива увага музикантів спрямовувалася на збирання, вивчення, 

обробку і видання народних пісень. Важливою складовою діяльності митців стали теоретичні праці з історії і 

теорії народної музики. Творчі здобутки, викладацька діяльність, активна музично-громадська позиція сприяли 

не тільки відродженню, а й динамічному розвитку кримськотатарської музичної культури. 

Ключові слова: музичне мистецтво; народна кримськотатарська музика; композитор. 
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Purpose of Research. The purpose of the research is to analyze the creative activity of Crimean Tatar composers 

of the XX century: A. Refatov, J. Sherfedinov, I. Bakhshish. Methodology. The research methodology is based on the 

use of historical and musicological, comparative, chronological, systematic methods, which have allowed to show the 

creative components of the composers. Scientific Novelty. The scientific novelties are the attempts to comprehensively 
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Tatar music. Conclusions. The activities of A. Refatov, J. Sherfedinov, I. Bakhshish are the foundations for the 

formation of Crimean Tatar professional classical music. They worked in various genres such as opera, overture, suite, 
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on the national and cultural traditions of the Crimean Tatars. The musicians paid special attention to collecting, 
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on the history and theory of folk music. Creative achievements, teaching activities, active musical and public position 

contributed to the revival as well as to the dynamic development of the Crimean Tatar musical culture. 
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Актуальність теми дослідження. Музична 

культура кримських татар має багатовікову 

історію.          У          процесі          формування  

 кримськотатарського етносу, який 

супроводжувався взаємовпливом і 

взаємозбагаченням   культур   різних   народів, 
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музичне мистецтво кримських татар набуло 

рис, притаманних виключно для нього. Цей 

вид мистецтва відрізняється глибиною і 

поетичністю народних пісень, м'якістю, 

своєрідним колоритом, мелодійністю. 

Розширення уявлення щодо національного 

музичного фольклору кримських татар стало 

можливим завдяки професійній діяльності 

видатних композиторів А. Рефатова, 

Я. Шерфедінова, І. Бахшиша. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Підґрунтям дослідження стали праці 

Л. Вахніної, О. Гуменюк, присвячені аналізу 

фольклорної музики. Жанрово-стильову 

специфіку кримськотатарської народної 

музики вивчала Е. Алієва. Національним 

особливостям музичної культури Криму 

присвятили науковий інтерес А. Чергеєв, 

Е. Аблязилова. Розвитку музичної культури 

кримських татар, аналізу діяльності окремих 

митців висвітлювали З. Емірусейнова, 

Е. Озенбашли, М. Халітова, З. Муталупова, 

Г. Бекірова, Ф. Алієв, Е. Сеитбекірова. Попри 

певний науковий інтерес до 

кримськотатарської тематики, у вітчизняному і 

зарубіжному музикознавстві відсутні 

комплексні дослідження, присвячені вивченню 

творчої діяльності А. Рефатова, 

Я. Шерфедінова, І. Бахшиша. 

Мета роботи полягає у комплексному 

аналізі творчої діяльності видатних 

кримськотатарських композиторів XX ст.: 

А. Рефатова, Я. Шерфедінова, І. Бахшиша. 

Виклад основного матеріалу. Одним із 

засновників професійної музики кримських 

татар по праву вважається Асан Рефатов. 

Видатний музикант, композитор, поет 

народився 1902 р. в Бахчисараї. Його музичні 

уподобання сформувалися у родинному 

середовищі. Батько композитора – Мамут 

Рефатов був неординарною особистістю: 

народний вчитель, засновник новітньої 

методики викладання, викладач рідної мови 

для дітей кримських татар в Бахчисарайській 

гімназії, знавець національної музики і 

фольклору, віртуозний виконавець гри на сазі 

(струнний щипковий інструмент). Мати мала 

гарний голос і знала чимало народних пісень, 

її спів з дитинства супроводжував Асана. 

Перші музичні навички гри на скрипці, а 

також нотну грамоту Асан опанував за 

допомогою батька і старшого брата Мидата.  

Певний вплив на його формування мало 

оточення, з яким спілкувалася родина. Це 

відомі діячі культури, насамперед, 

представники кримськотатарської інтелігенції: 

Ісмаїл Гаспринський, Усеїн Боданинський, 

Осман Акчокракли, Асан Сабрі Айвазов, Бекір 

Чобан-заде тощо. Під час вечірок в домі 

Рефатова гості грали на різних музичних 

інструментах, співали народні пісні. Асан 

уважно спостерігав за грою гостей і батька. 

Він самостійно навчився грати на фортепіано і 

майже на всіх струнних інструментах. Із 

дерева, очерету він майстрував музичні 

інструменти, грою на яких розважав друзів. 

Перебуваючи в початковій школі на уроках 

музики, з дозволу вчителя, він акомпанував на 

фортепіано товаришам, які співали, і навчився 

грати народні пісні.  

Під час навчання в гімназії Асан разом із 

своїм братом грає в духовому оркестрі. Після 

від‘їзду засновника оркестру військового 

диригента О. Карпенка, в старших класах 

А. Рефатов сам керує духовим оркестром 

гімназистів і пише низку народних пісень для 

музичного колективу [9].  

Після закінчення гімназії Асан 

переїжджає до Сімферополя і стає студентом 

музичного технікуму. Талановитий юнак 

навчання поєднував з викладацькою 

діяльністю. З 1922 р. викладає музику в 

Тотайкойському педагогічному технікумі. В 

цьому навчальному закладі А. Рефатов 

запровадив викладання музичних дисциплін на 

кримськотатарській мові і був першим, хто 

використав багатоголосся в хоровому 

виконанні кримських татар. У створеному ним 

духовому оркестрі виступає в ролі диригента і 

грає на кларнеті [3]. 

Для митця це були роки творчого 

піднесення. Саме в цей час він створює першу 

кримськотатарську оперу за мотивами 

народного фольклору «Чора-Батир» («Чора-

Богатир»). Лібрето до опери написав відомий 

кримськотатарський письменник, поет, 

етнограф Осман Акчокрали. Вперше опера 

прозвучала на сцені Будинку культури в 

Сімферополі 1923 р. Серед артистів 

професіоналами були тільки три особи, решта 

– здібні аматори. Другий раз опера була 

поставлена 1924 р. в Державному 

драматичному театрі. За свідченням очевидців, 

опера мала великий успіх, її із захопленням 

сприйняла як публіка, так і професійні 

музиканти [6]. Попри це, вона більше жодного 

разу не ставилася. Не збереглися і ноти, тільки 

аудіо касети із записом окремих партій, які по 

пам‘яті поновила сестра композитора – Айше 

Рефатова.  

У цей же період композитор створює такі 

музичні твори, як «Марш джигітів», «Яш 

бульбульчік» («Молодий соловей»), «К'иш 

кунюнде тілегім» («Бажання в зимовий 
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вечір»), «Токайкойський марш». Окрім того, 

готує музичні постановки до вистав «Лейла і 

Меджнун» «Таїр і Зуре» та музику до поеми 

О. Пушкіна «Бахчисарайський фонтан» у 

перекладі Османа Акчокракли.  

Подальшу освіту А. Рефатов отримав в 

Азербайджанській державній консерваторії на 

теоретико-композиторському факультеті, яку 

закінчив 1930 р. Ще будучи студентом, Асан 

виділявся глибокими теоретичними знаннями 

й яскравим талантом, що послугувало 

підставою для керівництва навчального 

закладу зарахувати його до викладацького 

штату школи першого ступеня при 

консерваторії. Серед його учнів виявилися 

відомі в майбутньому композитори Д. Гаджієв, 

К. Караєв, С. Рустамов, Т. Кулієв. 

Обдарований студент привернув до себе увагу. 

І в рік закінчення консерваторії його було 

призначено диригентом Тюркського 

художнього театру. Пізніше займає посаду 

керівника навчальної частини консерваторії, в 

1932 р. – проректора консерваторії. Займав він 

високоповажну посаду музичного редактора 

тюркського відділу Азербайджанського 

комітету радіомовлення при уряді республіки.  

У цей час композитор активно займається 

творчою діяльністю. Ним написані: музика до 

п‘єси азербайджанського драматурга 

«Демірджі Гяве» («Коваль Гяве»), на підставі 

якої потім була створена опера; симфонічна 

сюїта «Шуштер» (назва азербайджанського 

мугама); «Кримська сюїта»; музичні драми 

«Лейлі і Меджнун і «Арзи к'їз» (Дівчина 

Азри») [8] .  

Працюючи в Баку за нетривалий період 

А. Рефатов здобув авторитет, повагу і 

визнання. Відомий діяч мистецтва, режисер 

Азербайджану Зафар Паша-огли Нейматов так 

відгукувався про композитора: «Він часто сам 

сідав за рояль і акомпанував співакам, 

терпляче вивчаючи з ними партії і тексти, був 

талановитим педагогом, з великою повагою і 

увагою ставився до всіх навколо. Музика його 

відрізнялася мелодійністю і легкістю, була 

близькою, зрозумілою співакам і глядачу. З 

першого разу ми легко сприймали мотиви і 

відразу співали з оркестром» [1].  

А. Рефатов був не тільки композитором, а 

й збирачем фольклору. В 1925 р. Асан брав 

участь у науковій експедиції Бахчисарайського 

музею. Під час експедиції був зібраний 

великий матеріал щодо етнографії кримських 

татар й археології. Директор музею, учасник 

експедиції У. Боданінський писав що 

А. Рефатова «робив нотні нотатки пам‘яток 

усної народної музики, збирав, фіксував 

старовинні музичні інструменти» [4]. Ним 

було зібрано понад 300 народних пісень і 

мелодій. Вже через рік, в журналі «Ілєрі» 

(«Вперед») надруковано статтю, де Рефатов 

досліджує музичний матеріал експедиції. Тоді 

ж було підготовлено збірник зразків народної 

музики «К'иримтатар їирлари» 

(Кримськотатарські пісні), що побачив світ 

тільки 1931 р. Варто підкреслити, що це було 

перше фахове видання кримськотатарських 

народних пісень і танцювальних мелодій.  

А. Рефатов 1935 р. повертається додому в 

Крим. Очолює симферопольський 

радіокомітет, працює в кримськотатарському 

драматичному театрі. Він створює нові 

музичні твори. Ним написана музика до п‘єси 

Ю. Болата «Той девам етє» (Весілля триває), 

яка була записана на грамплатівку, музична 

комедія «Насреддін оджа» (Вчитель 

Насреддін), йшли репетиції музичної п‘єси 

«Арзи киз». Його активна творча діяльність 

перервалася арештом і розстрілом 27 квітня 

1937 р. Внесок у розвиток і відродження 

кримськотатарської музики видатного 

композитора є неоціненним. Ним створено 

близько п‘ятдесяти музичних творів, 

зафіксовано понад триста народних пісень і 

мелодій. Вагомим доробком А. Рефатова стали 

роботи з історії та теорії народної музики: 

«Наукові дослідження кримськотатарської 

музини», «Кримські народні мелодії», 

«Підручник елементарної теорії музики на 

тюркській мові». Автор у своїх дослідженнях 

констатував, що національна музика 

кримських татар відчувала на собі вплив двох 

систем: старогрецької, широко поширеної в 

Європі й арабо-персидської. При цьому 

підкреслювалося, що «схожість» не є 

ототожненням, а є результатом історичного 

процесу взаємовпливу музикальних культур і 

систем. Однією із знакових жанрів музичного 

фольклору кримських татар є «хайтарма». 

А. Рефатов переконував, що «хайтарма» – це 

танок, що виник виключно в Криму і не може 

бути дотичним до танців інших народів Сходу. 

В основі «хайтарми» лежить давній обрядовий 

танок, пов'язаний з колективними танцями на 

знак подяки милостям Всемогутнього. Сама 

назва «хайтарма» означає повернення, 

повернення чого-небудь за щось [12]. 

Оцінюючи творчу діяльність А. Рефатова, 

Еміль Чалбаш зазначав: «Творчість Асана 

Рефатова багатогранна. Якщо розглядати 

окремо кожну складову, то можна побачити, 

що вони складені із бісеру і перлин, витоки, 

корені яких – це народна творчість» [7]. 
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Помітний внесок в розвиток і збереження 

музичної культури кримськотатарського 

народу зробив композитор Яя Шерфедінов. 

Народився 18 березня 1894 р. у Феодосії в 

небагатій родині. Чудовий музичний слух, 

любов до народної музики, непогані задатки 

до живопису визначили подальший творчий 

шлях Я. Шерфедінова. В 1907 р. закінчив 

народну школу, в якій одночасно опанував гру 

на скрипці, а в 1913р. – учительську семінарію 

у Сімферополі. В автобіографії композитор 

згадував: «З дитинства я грав на скрипці на 

слух, складав свої мелодії і виступав на 

самодіяльних концертах із своїми творами і 

народною музикою» [11]. Протягом 1914-

1915-х рр., удосконалював свої художні 

здібності навчався в художній школі при 

Петербурзькому Товаристві заохочення 

мистецтв. Як зазначав композитор, за два роки 

навчання він пройшов чотири курси, але не 

мав ніяких засобів для існування і через це 

залишив навчання [11]. 

Після повернення до Криму він 

вчителював спочатку в Сарайменській школі, а 

потім в феодосійській. Доленосну зміну 

визначило знайомство з визначним 

вірменським композитором і диригентом 

О. Спендіаровим. Після прослуховування 

виконання на скрипці кримськотатарських 

мелодій і творів молодого музиканта 

О. Спендіаров порадив йому серйозно 

займатися музикою. Відтак Я. Шерфедінов 

вступив до музичної консерваторії на 

підготовчий курс інструкторсько-

педагогічного факультету. Після продовжив 

навчання у Вищій музичній школі при 

Московській консерваторії на етнографічному 

відділені науково-композиторського 

факультету.  

Його вчителем з основ композиції був 

відомий композитор і педагог М. Гнесін. 
Успішно завершивши навчання, 

Я. Шерфедінов повернувся додому і 1931 р. 

очолив музичний відділ Кримського обласного 

радіомовлення, де працював до 1937 р.  

За ініціативи кримськотатарського 

драматурга і політичного діяча Ільяса Умера 

оглу в червні 1937 р. в Криму створено 

кримськотатарський театр опери і балету. 

Творчий та керівний склад театру складався з 

видатних особистостей. Так, у списку театру 

були прізвища відомих акторів: 

М. Абселямова, С. Османова, Дж. Трупчу, 

Саніє Налбандової, Е. Алієва, Е. Смедляєва 

тощо. Завідувачем трупою і навчальною 

частиною театру призначений Е. Мустафаєв, 

балетмейстером – прославлений 

кримськотатарський танцюрист, хореограф 

Усейн Баккал, художнім керівником театру 

був відомий композитор Л. Кніппер. Його 

заступником став Яя Шерфедінов [5, 262]. 

Попри те, що життя театру тривало тільки рік, 

за цей короткий термін театр здобув 

популярність і визнання вибагливої публіки. В 

цьому, безумовно, була і заслуга композитора 

Я. Шерфедінова.  

Протягом 1938-1939 рр. Я. Шефредінов 

був художнім керівником Будинку народної 

творчості, а з 1939 р – художнім керівником 

ансамблю музики і танців кримських татар. У 

1939 під керівництвом композитора солісти 

кримськотатарського ансамблю Кримського 

радіокомітету Е. Алієва, Е. Топчі, 

З. Люманова, А. Сулейманова брали участь в 

запису грамплатівок кримськотатарських 

народних пісень [5, 276].  

У вересні 1941 р. Шерфедінов разом з 

родиною переїжджає до Ташкенту, подальша 

його творча діяльність проходить в 

Узбекистані. 

У творчому доробку композитора вагоме 

місце займала пісня. Він створив близько 

двохсот пісень. Неабиякою популярністю 

користувалися пісні: «Кузьде япрак» («Осіннє 

листя»), «Ссвгі йири» (Пісня про кохання»), 

«Кяйі-кяйі» («Інколи-зрідка»), «Егер більсен» 

(«Якби ти знала»), «К'їзлар йири» («Пісня 

дівчат»), «Беклерім сені» («Чекаю на тебе»). 

Більшість з пісень написані на вірші 

кримськотатарських поетів: А. Акіма, 

Р. Муради, Л. Мефаєва, Ш. Алядіна тощо. 

Вважається, що «Айнені» («Колискова»), 

написана на слова визначної 

кримськотатарської співачки С. Ереджепової, є 

найбільш поетичним твором композитора. 

Багато з його пісень відрізняються м'якістю, 

спокоєм, натхненністю. Доволі великий спектр 

тем, яких торкався композитор: ліричні, 

святкові, жартівливі, дитячі, спортивні пісні.  

Я. Шерфедінов у своїй діяльності 

звертався до різних жанрів: музика до вистав 

«Алім Айдамак» («Алім»), «Ішлеген Тишлер» 

(«Їсть той, хто працює»); музичні комедії «Де 

ти, любов моя», «Арзи к'їз» («Дівчина Арзи»). 

У сфері вокально-хорової музики варто 

відмітити кантату для хору солістів і 

симфонічного оркестру «Янгієр» на слова 

Ф. Акіма. Популярністю користується хорова 

сюїта «Юзюк оюн їрларі» («Пісні-танці з 

обручкою». Одним із визначних творів 

Я. Шерфедінова є «Кримська сюїта» для 

симфонічного оркестру. Вона представляє 

безумовний інтерес як одна із перших 

симфонічних творів в кримськотатарській 
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професійній музиці. «Кримська сюїта» 

складається із чотирьох частин, які йдуть одна 

за одною без перерви. В основу музичного 

матеріалу покладені кримськотатарські 

народні мелодії. 

Важливе місце в діяльності 

Я. Шерфедінова займала етнографічна 

діяльність – збирання і запис 

кримськотатарських народних пісень і 

мелодій. Перший збірник з невеликою 

кількістю кримськотатарських пісень і 

мелодій, був надрукований ним 1925 р. Понад 

сто фольклорних музичних творів склали 

другу його збірку «Пісні і танці кримських 

татар». У цій збірці всі музичні твори 

представлені в оригінальному вигляді, без 

додаткових обробок. У передмові укладач 

акцентує увагу на особливостях степових 

південнобережних мелодій і пісень. 

Композитор також описав і записав весільний 

обряд кримських татар степового району. В 

1935 р. композитор підготував третю збірку, в 

якій він представив понад 350 музичних творів 

різних жанрів: танцювальні наспіви, історичні 

пісні, дитячий фольклор, народна 

інструментальна музика, ліричні пісні. Це 

збірник – «Янъра Хайтарма» («Звучить 

Хайтарма»). Друге видання збірки вийшло в 

Ташкенті 1978 р. Композитор його не побачив, 

він залишив цей світ 1975 р.  

У передмові до третьої збірки композитор 

зазначав: «Стикаючись з іншими музичними 

культурами, відчуваючи їхній вплив, 

вбираючи багато національних рис, музична 

культура татар немов би переломлювала їх 

через призму своєї характеристики і 

самобутності. Таким чином, вона розвивалася і 

збагачувалася, в той же час, залишалася суто 

татарською народно-національною 

культурою» [11, 3].  

Яя Шерфедінов був одним із засновників 

національної композиторської школи. Його 

багатогранна творча діяльність композитора, 

скрипаля, збирача зразків інструментальної та 

вокальної музики, фольклориста, художника 

стала складовою культурної скарбниці 

кримськотатарського народу. 

Глибокий слід в мистецтві кримських 

татар залишив Ільяс Бакшиш – обдарований 

музикант, талановитий композитор. Він 

народився 1912 р. у Сімферополі. З дитинства 

в Ільяса проявилися музичні здібності. За 

спогадами композитора, у восьмирічному віці 

він із задоволенням грав на мандоліні, 

балалайці, піаніно, скрипці. Під час навчання в 

кримськотатарській зразково-показовій школі 

брав уроки гри на скрипці і кларнеті. 

Обдарований юнак був учасником художньої 

самодіяльності, з успіхом виступав на 

концертах, грав на скрипці. Після закінчення 

школи І. Бакшиш деякий час навчався в 

Московському інституті інженерно-

комунального господарства. Швидко зрозумів, 

що його покликанням є творча діяльність. 1932 

р., пройшовши конкурсний відбір, був 

зарахований диктором на Кримське радіо. Тут 

він познайомився із такими талановитими 

особистостями, як музиканти Зіядін-уста, 

Аппаз-уста, Усман-уста; співаки 

С. Еріджепопа, Е. Топчі, З. Люманова; 

композиторами А. Рефатовим, 

Я. Шерфедіновим. Таке оточення визначило 

подальшу творчу долю І. Бахшиша. Він 

навчається в Сімферопольському музичному 

технікумі, після закінчення якого його 

призначають головним музичним редактором 

Кримського радіокомітету. Стажування 

І. Бахшиш проходив у Москві на 

шестимісячних курсах композиції у відомого 

українського композитора Р. Глієра.  

І. Бахшиш мав неабиякі організаторські 

здібності, проявив себе на громадській роботі. 

Так, у 1937 р. став головою новоствореного 

Музичного фонду, 1940 р. перетвореного в 

Союз композиторів Криму, який знову очолив 

Бахшиш. Союз композиторів активно 

долучався до підготовки відкриття в 

Сімферополі татарського театру опери і 

балету. 

1940 р. І. Бахшиш призначений художнім 

керівником Державного ансамблю пісні і 

танців кримських татар. Цей колектив виник 

на основі об'єднання двох ансамблів: 

Сімферопольського й Ялтинського. 

У передвоєнні роки композитор багато 

працює в пісенному жанрі. На вірші поетів 

Ашік Умер, Шаміль Алядін, Ешреф Шем'ї-

заде, Бекір Чобан-заде були написані пісні 

«Булутлар» («Хмаринки»), «Ай яриг'їн тань 

белледін» («Місячне світло привиділось 

вранці»), «Зера, Зера» («Зера, моя Зера»), 

«Далайда» («Навкруги»), «Кель, Рустемім» 

(«Прийди, мій Рустеме»), «Яраланг'ан 

тюркулер» («Поранені пісні»), «Баришалим» 

(«Зійдемося знову»), «Как-козь к'їзлар» 

(Дівчата із Кокоза»), стали музичною 

класикою кримських татар. 

Композитор віртуозно володів технікою 

оркестрування, завдяки чому прості 

інструментальні мелодії перетворювалися в 

розгорнуті концертні твори. При цьому 

мелодія не втрачала свого особливого 

колориту. Як, наприклад, твори «Так'сим» 

(«Роз'єднання»), «Долу» («Навкруги»), 
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«Пешраф» («Прелюдія») для скрипки, «Кене 

алдаг'ан мені» для труби («І знову ти зманив»), 

«К'аба» («Бешкетник») для труби. І. Бахшиш 

пише музику до вистав «Багьчасарай чешмесі» 

(«Бахчисарайський фонтан», «Насрєдін Оджа» 

(«Насреддін Ходжа»). Ним же написана 

«Кримська кантата» на слова Максуда 

Сулейманова. Спільно з Я. Шерфедіновим 

написав музику до вистави «Арзи к'їз» 

(«Дівчина Арзи»), з А. Каврі «Алтин беших» 

(«Золота колиска»). Протягом років Ільяс 

Бахшиш робив обробки народних пісень для 

талановитої співачки, яку називають «соловей 

кримськотатарського народу» С. Ереджепової. 

Так, для неї з'явилася перша обробка 

кримськотатарського танго на слова Шаміля 

Алядіна «Севдім сені» («Я закохався в тебе»). 

Такі відомі обробки, як «Келін ве к'айнана» 

(«Невістка і свекруха»), «Екі чешме» («Два 

фонтана»), «Дерелер шума, шума» («Гаї 

шумлять»), «К'ушак'ли к'їз» («Оперезене 

дівча»), «Ерєджебім» («Мій Ереджеп») тощо. 

У своїх спогадах співачка писала: «Ільяс до 

війни обробив і підготував до друку багато 

своїх музичних творів. На жаль, під час війни 

нотні нотатки цих творів безповоротно 

пропали. Багато сил й енергії віддав Бахшиш 

для розквіту кримськотатарської народної 

музики. Він пропагував народну музику на 

сценах, по радіо, записував на платівки» [12]. 

З початком німецько-радянської війни, 

артисти, що не були мобілізовані на фронт, 

направлялися з концертами до військових 

частин і шпиталів. За спогадами композитора, 

декілька разів на Перекопі і в Джанкої 

колектив потрапляв під бомбардування. 

Актори виступали у відкритому полі, на 

імпровізованих сценах. Ансамбль повернувся 

вже до окупованого міста. «Управління 

мистецтв, встигло евакуюватися до Керчі, 

покинувши нас напризволяще. Про евакуацію 

тепер мова не йшла. Ми залишились в місті, 

теж покинутому, позбавленому захисту й в 

очікуванні своєї долі, як смертник свого 

вироку» – писав Бахшиш [2]. Під час окупації 

композитор працював диригентом й завідував 

музичною частиною татарського театру. 

У 1943 р. трупа кримськотатарського 

театру разом із композитором була вивезена 

нацистами з Криму як остарбайтери. Завдяки 

зусиллям представників кримськотатарської 

діаспори в Румунії кримські актори 

поселилися в селищі Азаплан, де проживала 

значна кримськотатарська громада. В Румунії 

артисти виступали з концертами, 

обслуговували різні святкові заходи. 

Депортація сталінським режимом кримських 

татар у травні 1944 р., прихід радянської армії 

в Румунію серпні 1944 р. закрив перед 

корінним народом Криму дорогу додому на 

довгі десятиліття. У другій половині 1945 р. 

група в минулому артистів татарського 

драмтеатру, що називалася «спецконтингент» 

прибула до Таджикистану. І. Бахшиша 

розподілили робітником на уранові рудники. 

Завдяки щасливій випадковості композитор 

невдовзі отримав дозвіл на переїзд до Фергани, 

де працював у Ферганському узбекському 

музичному театрі завідувачем музичної 

частини і диригентом. Для театру підготував 

вистави «Лейля ве Меджнун» («Лейта та 

Меджнун»), «Тахір ве Зухра» («Тахір та 

Зухра») тощо. Тут він написав музику до 

вистав «Пісня життя», «Марія Стюарт», 

«Слуга двох панів». 

Для організації національного ансамблю 

пісні й танців кримських татар в 1956 р. в 

Ташкент запросили І. Бахшишева. Ансамбль 

отримав назву «Хайтарма», Бахшишев 

затверджено художнім керівником. 6 червня 

1957 р. в театрі Естради Ташкента відбувся 

перший концерт ансамблю. У депортації 

ансамбль «Хайтарма» був єдиним вогнищем 

культури кримських татар, де працювали 

видатні артисти: С. Еріджепова, Е. Топчі, 

А. Джемілев, С. Челебиева, Р. Асанов тощо. 

Ільяс Бахшиш понад десять років був 

художнім керівником ансамблю. В умовах 

заслання ансамбль зробив все можливе і 

неможливе, щоб зберегти кримськотатарську 

музичну традицію. Сам Ільяс Бакшиш вірив, 

що його кримськотатарська музика 

повернеться на Батьківщину, до Криму, разом 

із своїм народом. Кримськотатарська 

симфонічна музика збагатилася творами 

І. Бахшиша. Для симфонічного оркестру 

композитор пише «Пять варіацій на 

кримськотатарські народні мелодії», музичну 

сюїту «Ватан тюркусі» («Пісні Батьківщини»), 

один із великих своїх творів – «Татарську 

рапсодію». Через 46 років, у 1989 р., 

композитор повертається додому, до Криму. 

Стає активним учасником відродження 

Кримськотатарського драматичного театру, 

згодом його художнім керівником. Завдяки 

І. Бахшишу частково відновлено довоєнний 

репертуар театру, здійснено нові концертні 

постановки «Ойнайик, кулеік» («Танцюємо та 

співаємо»), «Гузель К'ирим» («Прекрасний 

Крим»). 

Вагомою складовою музичної діяльності 

Бехшиша стала публікація збірника під назвою 

«Сабанинь саарь вак'тинда» («Рано вранці») 

(1977 р.), куди увійшли його ліричні 
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інструментальні і вокальні твори. У 

співавторстві з відомим композитором, 

великим шанувальником народних пісень 

Едемом Налбантовим 1996 р. Бахшиш видає 

тексти пісень «К'їримтатар халк йирлари» 

(«Кримськотатарські народні пісні» 

[2].Матеріал для творчості і натхнення 

композитор брав із народних наспівів, 

національної кримськотатарської поезії, 

літератури. Слова композитора: «Мені немає в 

чому себе дорікнути. Я жив… для свого 

народу і… для музики» відповідають 

дійсності. 

Висновки. Діяльність творчих 

особистостей А. Рефатова, Я. Шерфедінова, 

І. Бахшиша є яскравою і багатогранною. 

Видатні композитори заклали підвалини 

кримськотатарської професійної класичної 

музики. В основі музичних доробок митців, що 

працювали в різних жанрах, як то опера, 

увертюра, сюїта, симфонія, музика для вистав, 

камерно-інструментальна, вокально-хорова 

музика тощо, покладені національно-культурні 

традиції кримськотатарського народу. 

Особлива увага музикантів спрямовувалася на 

збирання, вивчення, обробку і видання 

народних пісень. Завдяки подвижницькій 

діяльності було збережено і поповнено 

скарбницю не тільки кримськотатарської, а й 

світової музичної культури. Важливою 

складовою діяльності митців стали теоретичні 

праці з історії і теорії народної музики. Творчі 

здобутки, викладацька діяльність, активна 

музично-громадська позиція сприяла не тільки 

відродженню, а й динамічному розвитку 

кримськотатарської музичної культури. 
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ТВОРЧА ІНДИВІДУАЛЬНІСТЬ КОМПОЗИТОРА 
В УКРАЇНСЬКОМУ НАУКОВОМУ ДИСКУРСІ 

 
Мета дослідження – розкрити зміст основних українських культурологічно-мистецтвознавчих 

персонологічних концепцій та виділити особистісні детермінанти творчої індивідуальності композитора. 

Методологія дослідження полягає в застосуванні персонологічного підходу та методології культурологічно-

мистецтвознавчої регіоніки як базових для характеристики особистісних детермінант творчої індивідуальності 

композитора, а також аналітичного методу для характеристики наукових концепцій українських вчених у сфері 

персонології діячів мистецтва. Наукова новизна роботи полягає у визначенні в царині культурологічно-

мистецтвознавчої персонології особистісних параметрів, які є детермінантами творчої індивідуальності 

композитора. Висновки. В українській культурологічно-мистецтвознавчій персонології найбільш значимими є 

наукові розробки В. Батанова, Т. Гусарчук, І. Драч, В. Жаркової, О. Коменди, І. Коновалової, Н. Савицької, 

В. Степурка, С. Тишка, Л. Шаповалової, І. Шестренко. У працях зазначених дослідників закладено підвалини 

для всебічної характеристики композиторської індивідуальності, які дозволяють створити цілісну концепцію 

особистісних детермінант творчої індивідуальності, проте в них недостатньо уваги приділено локальному 

контексту розгортання життєвого сценарію митців. Серед найважливіших детермінант, що формують творчу 

індивідуальність композитора, зазначено епоху та покоління, до якого належить митець; особливості 

розгортання його життєвого сценарію; співвідношення екстраверсійного й інтроверсійного векторів у 

діяльнісному комплексі композитора; індивідуальний музичний стиль, жанрові пріоритети та використання 

найбільш значимих культурних символів, кодів, архетипів; локус як культурний простір, в якому розгортається 

життєвий сценарій митця. 

Ключові слова: композиторська творчість; творча індивідуальність; особистісні детермінанти; 

персонологія; український науковий дискурс. 
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Creative individuality of the composer within the Ukrainian scientific discourse 
The purpose of the article is to reveal the content of the main Ukrainian culturological and art personological 

concepts and to identify the personal determinants of the composer‘s creative personality. The methodology is to apply 

the personological approach and methodology of culturological and art regionalism as basic for characterizing the 

personal determinants of the composer‘s creative personality, as well as the analytical method for characterizing 

scientific concepts of Ukrainian scientists in the field of personal art. The scientific novelty of the work lies in the 

definition of personal parameters in the field of cultural and artistic personology, which are determinants of the 

composer‘s creative personality. Conclusions. In the Ukrainian culturological and art personology the most significant 

are the scientific developments of V. Batanov, T. Husarchuk, I. Drach, V. Zharkova, O. Komenda, I. Konovalova, 

N. Savytska, V. Stepurko, S. Tyshko, L. Shapovalova, I. Shestrenko. The works of these researchers lay the foundations 

for a comprehensive description of the composer‘s personality, which allows to create a holistic concept of personal 

determinants of creative individuality, but they do not pay enough attention to the local context of the life scenario of 

artists. Among the most important determinants that form the creative individuality of the composer, the epoch and 

generation to which the artist belongs; features of the deployment of his life scenario; the ratio of extraversion and 

introversion vectors in the activity complex of the composer; individual musical style, genre priorities and use of the 

most significant cultural symbols, codes, archetypes; locus as a cultural space in which the life scenario of the artist 

unfolds are indicated. 
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Актуальність теми. Композиторська 

творчість знаходиться у центрі 

мистецтвознавчих досліджень, і до недавнього 

часу увага науковців зосереджувалася саме на 

мистецьких творах, а не фігурі їх творця. 

Попри те, що композитор продукує художні 

артефакти, які є серцевиною музичного 

мистецтва, донедавна він знаходився на 

периферії наукових досліджень в царині 

мистецтвознавства, а постать композитора 

знаходила відображення у працях белетристів 

(для широкого кола читачів) або істориків 

(біографія, що заснована на ретельному 

вивченні документальних джерел). Сучасну 

мистецтвознавчу науку цікавить вже не лише 

сам мистецький твір, а і його творець, оскільки 

останній формує смисли того, що 

закарбовується в музичних звуках. Тому на 

початку ХХІ століття ми спостерігаємо 

посилення інтересу науковців до 

персонологічних мистецтвознавчих, зокрема 

музикознавчих студій, де на перший план 

виходить фігура композитора, яка 

розглядається в контексті власної творчості з 

акцентом на особистісні детермінанти, які 

знайшли відображення в їх музиці. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

На сьогоднішній день в українській науці 

розроблено підвалини мистецтвознавчої 

персонології, в центрі якої є фігура 

композитора. У роботах В. Батанова [1], 

Т. Гусарчук [2], І. Драч [3], В. Жаркової [4], 

О. Коменди [5], І. Коновалової [6], 

Н. Савицької [7], В. Степурка [8], С. Тишка 

[10], Л. Шаповалової [11], І. Шестренко [12] та 

ін. фігура композитора розглядалася з позиції 

виявлення її окремих особистісних 

детермінант, пов‘язаних з місцем і часом 

розгортання творчої діяльності, соціальним 

середовищем, особливістю психотипу тощо. 

Однак на сьогоднішній день немає цілісної 

мистецтвознавчо-культурологічної праці, яка б 

запропонувала цілісну концепцію творчої 

індивідуальності композитора та виокремила 

цілісний комплекс рис, що їх можна було б 

визначити як його особистісні детермінанти. 

Мета статті – розкрити зміст основних 

українських культурологічно-

мистецтвознавчих персонологічних концепцій 

та виділити особистісні детермінанти творчої 

індивідуальності композитора. 

Виклад основного матеріалу. Серед праць 

українських науковців персонологічного 

спрямування спочатку виділимо роботи, які 

використовують біографічний метод. У 

дисертації І. Шестеренко [12], присвяченій 

творчості В. Кирейка, перший розділ 

присвячено теоретичним питанням музичної 

біографістики, а в інших частинах роботи крізь 

призму її методологічних засад було окреслено 

життєвий і творчий шлях В. Кирейка в 

контексті епохи, в яку творив митець, 

окреслено жанрово-стильові пріоритети 

творчості композитора. 

Унікальними в українському культурному 

просторі є наукові роботи С. Тишка, в яких 

обрано незвичайний для української науки 

жанр – культурологічний коментар («Мандри 

Глінки. Коментар до ―Записок‖»). Перші дві 

праці науковцем було написано у співавторстві 

з С. Мамаєвим, третя – з Г. Куколь, четверта 

робота написана С. Тишком одноосібно [10]. У 

цій праці дослідник в оригінальний спосіб 

використав біографічний метод, на основі 

якого створив своєрідний історико-

культурологічний коментар, що мав на меті 

показати особливості історичного контексту, в 

якому жив і працював М. Глінка. Ця праця, на 

нашу думку, може слугувати дороговказом для 

науковців і щодо форм та прийомів залучення 

історико-культурологічного інструментарію 

для розуміння епохи, в якій проходило життя 

композитора, і увагою до деталей, які є 

важливими при вивченні біографії й творчості 

видатних митців. 

Сьогодні в українській науці більшість 

наукових праць персонологічного 

спрямування методологія біографічних студій 

задіяна менше, більшою мірою 

використовуються методи, розроблені в 

психології, філософії, соціології, культурології 

тощо. Ці дослідження умовно можна розділити 

на два типи: перший передбачає розгляд однієї 

персоналії, другий – розробку теоретичних 

питань, присвячених виявленню творчої 

індивідуальності композитора. Однак 

найчастіше такого роду роботи поєднують 

теоретичні і персоналістично-біографічні 

аспекти. 

Дисертація В. Жаркової [4], присвячена 

особистості та творчості видатного 

французького композитора Моріса Равеля, які 

розкриваються через аналіз його музичних 

текстів та їх комунікативних контекстів. Це 

дослідження розглядає твори митця в їх 

хронологічній послідовності (біографічний 

метод), однак в центрі роботи – з‘ясування 

глибинної сутності внутрішнього світу 
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композитора, яку він виявляв або як 

містифікатор приховував у своїх творах. 

Контекст для дослідниці є позатекстовим 

простором, який організовує процес 

смислоутворення. В. Жаркова виділяє чотири 

типи контекстів: глобальний, експліцитний, 

дискурсивний та імпліцитний. Глобальний 

контекст передбачає розуміння особливостей 

світосприйняття людей тієї чи іншої епохи, 

місце мистецтва в культурі того часу, що 

дозволяє виявити особливості організації 

тексту, які обумовлені культурно-історичною 

ситуацією. Експліцитний контекст – це 

конкретні факти (наприклад, історія 

виникнення, події особистого життя, рецепція 

сучасників тощо), які пов‘язані з твором 

композитора, а також інші художні явища, що 

«резонують» завдяки тексту. Дискурсивний 

(лінгвістичний) контекст сконцентрований на 

зв‘язку текстових одиниць, тобто на 

синтаксичному рівні музичного тексту. 

Імпліцитний контекст є найбільш 

суб‘єктивним, виявляючи психологічні й 

емоційні характеристики досліджуваного 

тексту. Імпліцитний контекст «виникає із 

―відображень‖ духовної біографії автора 

тексту, важливих подій його чуттєво-

емоційного та інтелектуального життя. Хитке 

балансування на межі раціонально-зрозумілого 

та інтуїтивно-передбачуваного вказує на ті 

смислові потоки, які складають найбільш 

прихований шар семантики тексту» [4, 7]. 

Дослідження контекстних зв‘язків музичних 

текстів М. Равеля дозволило дослідниці 

виявити особливості творчого методу митця та 

його духовного послання. 

Питанням індивідуальності видатного 

українського композитора Віталія Губаренка 

присвячена дисертаційна робота І. Драч [3]. 

Дослідниця розглядає розвиток 

індивідуальності як динамічний сценарій, який 

є «специфічним інтегральним утворенням, що 

здатне спричиняти та корегувати мету, життєві 

плани, проєкти, хоч і відрізняється від них 

більшою мірою несвідомості. Разом з тим, всі 

останні імпліцитно включаються у структуру 

сценарію індивідуації в потенційних і 

несвідомих формах» [3, 103]. Динамічний 

сценарій реалізується в модусах, які, на 

відміну від атрибута, що є невід‘ємною 

властивістю предмета, є мінливими і 

характеризують лише певні його стани. І. Драч 

виділяє п‘ять модусів («школа», «комплекс 

генерації», «Ego-рефлексія», «поле ілюзії», 

«міфосвідомість»), які проходить 

композиторська індивідуальність протягом 

життя. При цьому І. Драч наголошує, що 

композиторська індивідуальність є цілісністю 

художнього світу митця, яка виявляється на 

усіх етапах творчості, актуалізуючись в різних 

модусах [3, 350]. Динамічна концепція 

особистості І. Драч, продемонстрована нею на 

прикладі творчості одного з видатних 

композиторів сучасності – В. Губаренка, 

допомагає глибше усвідомити особливості 

життєтворчості митця. Підхід та типологія, 

розроблені вченою, стали важливою віхою 

розробки розуміння композиторської 

індивідуальності. 

Т. Гусарчук у дисертації [2] розглядає 

питання особистісних детермінант 

композиторської індивідуальності. Дослідниця 

зазначає, що підвалинами в розумінні 

особистісних детермінант митців є поняття 

особистості та індивідуальності, а наблизитися 

до розуміння особистісної індивідуальності 

дозволяє типологічний підхід. Серед найбільш 

розроблених типологій Т. Гусарчук називає 

систему темпераментів, систему 

психологічних типів К.-Г. Юнга, соціонічну 

теорію, систему акцентуацій темпераментів і 

характерів К. Леонгарда, систему 

конституціональних типів, а також теорії, що 

не мають наукового характеру 

(астропсихологія, нумерологія) [2, 84]. 

Дослідниця відповідно до усталеної 

музикознавчої традиції зазначає, що 

особистісні детермінанти композитора 

проявляються передусім в музичній творчості 

на рівні індивідуалізації музичного стилю, 

який і є визначником його творчої 

індивідуальності. Однак індивідуальність 

композитора виявляється і через 

«індивідуально-особистісний креатокомплекс, 

основними компонентами якого є ментальні та 

вітальні аспекти структури особистості, а саме: 

специфіка світовідчуття, світоглядні позиції, 

спрямованість особистості, іманентні 

пізнавальні та психологічні властивості, а 

також загальнолюдський та професійний 

досвід, що включає вплив усіх зовнішніх 

чинників – виховання у родині, освіти, соціо-

історичних умов, безпосереднього кола 

спілкування, культурного середовища, змісту 

та умов професійної діяльності, стильових та 

жанрових детермінант стилю тощо» [2, 37]. 

Питанням вікових аспектів 

композиторської життєтворчості присвячене 

дисертаційне дослідження Н. Савицької [7]. 

Дослідниця зазначає, що композиторська 

особистість має свої психофізіологічні 

властивості (здоров‘я, особливості психіки, 

тип світовідчуття тощо), вона є суб‘єктом 

вікового процесу, що пов‘язано зі зміною фаз 
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життєвого циклу, продуктом соціального 

середовища, чинником суспільної ситуації 

(ступінь комунікативності та адаптованості у 

суспільстві), рефлексивним і психокреативним 

феноменом, головним персонажем власного 

життєвого сценарію, творцем індивідуального 

способу мислення та художнього стилю. 

Н. Савицька пропонує власну типологію 

вікових етапів життєвого циклу та виокремлює 

основні критерії. Для ранньої вікової фази 

характерні загострена чутливість, потреба 

самоствердження, несамостійність художніх 

рішень, імпровізаційність, еклектичність та 

компілятивність, традиційність музичної мови 

та робота в усталених жанрових моделях, 

значна кількість незавершених композицій. 

Зрілий вік відзначений відповідальним 

ставлення до власної творчої місії, 

усвідомленням реалій буття, незалежністю 

мистецької позиції, розвиненістю аналітичної 

та рефлексивної сфер свідомості, 

реалістичністю оцінок своєї професійної 

діяльності, концентрацією духовних сил. 

Характерними рисами пізнього віку творчості 

композитора є статус Патріарха, звернення у 

творчості до історико-культурної та 

онтологічної проблематики  буття, звертання 

до особистісно значущого минулого та 

підсумок власного життя, інтегрований тип 

мислення, досягнення завершеної форми 

самототожності [7, 11–13]. Також Н. Савицька 

пропонує власну типологію біографічних 

сценаріїв, яку використовує для аналізу 

творчості композиторів. 

У підсумку можемо сказати, що розробки 

Н. Савицької є важливими для розуміння 

особистісних детермінант композитора, які не 

є усталеними і розкриваються лише у 

динаміці. Також зазначена та розроблена 

дослідницею теза про значимість різниці між 

фізичним віком та психологічним його 

сприйняттям митцем є, на нашу думку, одним 

з важливих показників його індивідуальності, 

які дозволяють глибше зрозуміти особистісний 

вимір його художніх інтенцій, а також природу 

творчості взагалі. 

Дисертація Л. Шаповалової розглядає 

питання рефлексійної свідомості у музичному 

мистецтві [11]. На її думку, рефлексійна 

людина – це людина, яка сприймає світ крізь 

призму своєї свідомості, тобто одночасно і як 

суб‘єкт, і як семіотичний об‘єкт. У музиці 

рефлексія виступає текстом культури, 

розгортаючись від інтонеми як найменшої 

одиниці висловлювання до категорій 

музичного стилю та драматургії. В духовному 

плані музична рефлексія передбачає вихід на 

духовний рівень, до найвищої функції 

онтодіалога – Богоспілкування [11, 22]. 

Дослідниця пропонує чотири розуміння 

рефлексії («історично усталений тип 

художньої свідомості рефлексійного митця», 

«інтровертна форма ліричної свідомості 

музики», «―точка відліку‖ в ціннісно-

світоглядному моделюванні музичної 

творчості як метафізичного виміру буття 

людського духу», «модус онтологічного 

зв‘язку людини і Бога»). Завдяки рефлексії 

стає зрозумілим зв‘язок мистецтва і буття як 

системи, що сполучає в синергетичній єдності 

людську і божественну енергію, а для митця 

найвищий – духовний – тип рефлексії стає 

передумовою онтологічної повноти творчого 

буття [11, 23–24]. 

Дослідження Л. Шаповалової щодо 

рефлексії в музиці є підґрунтям для розвідок 

інтроверсійності як провідного типу мислення, 

що притаманний творчому методу митців. 

Форма саморозгортання індивідуального 

висловлювання композитора, яку різні 

дослідники визначають як рефлексивну, 

медитативну або інтроверсійну, є, на нашу 

думку, способом вираженням внутрішнього Я 

митця і становлять суть його особистісних 

детермінант. 

Постаті композитора як феномену 

європейської музичної культури ХХ століття 

присвячена дисертація І. Коновалової [6]. 

Композитора дослідниця визначає як автора 

музичного, який є креатором музичної картини 

світу, який свій індивідуальний духовний та 

емпіричний досвід передає музичною мовою в 

оригінальних звукових конструкціях [6, 423]. 

Композитор як митець є творцем художнього 

продукту, який виражається через «систему 

мовно-музичних кодів і знаків, є носієм 

множинності художніх смислів і передбачає 

численне відтворення (об‘єктивацію) в 

―живому‖ виконавському акті» [6, 424]. І 

попри те, що кінець ХХ століття 

ознаменований як «кінець часу композитора», 

феномен композитора не зникає, а 

трансформується, збагачується новими 

рисами, серед яких І. Коновалова як найбільш 

значимими виділяє універсалізм, 

концептуалізм, діалогізм, експерименталізм, 

технологізм [6, 428]. Дослідниця розробляє 

власну типологію композиторів ХХ століття: 

«автор авангардний (митець-експериментатор, 

автор-винахідник); автор модерністський 

(митець-інтелектуал та майстер-ремісник); 

автор постмодерний (творець-універсал і 

митець-аналітик)» [6, 429], доволі детально 

характеризуючи кожен з типів. 
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Відзначимо ще один важливий момент, 

якого торкається в дисертації І. Коновалова, а 

саме: погляд на композитора ХХ століття як  

на універсального діяча. Ці питання в 

українській науці почали активно 

розроблятися в останні роки, і підіймаються у 

дисертаційних роботах В. Батанова [1] та 

О. Коменди [2], в центрі уваги яких – 

універсалізм творчої особистості музиканта. 

В. Батанов зосереджує увагу на фігурі 

композитора добі модернізму та 

постмодернізму, протиставляючи розуміння 

композиторського універсалізму сучасної доби 

та романтизму. Дослідник вважає, що в добу 

романтизму для композиторів була характерна 

передусім музично-творча (композиція, 

виконавство), а також художньо-

белетристична творчість, тоді як у ХХ столітті 

доволі частим стає звертання музикантів до 

теоретико-експериментаторської, 

організаційно-політичної, проповідницької 

сфер тощо [1, 12]. Новий тип діяльності автор 

називає спектральним, оскільки саме таким 

тип універсальності дозволяє виявити 

«відповідні рівні інтенсивних і якісно різних 

проявів компонентів творчої діяльності як 

цілого» [1, 57]. Таким чином, В. Батанов 

наголошує на якісно новому розумінні 

універсальності в добу наукового-технічного 

прогресу з його дифузією науково-технічної та 

художньої сфер, коли традиційне сполучення 

видів музичної діяльності (композиція, 

виконавство) розширило простір їх активності, 

а новим творчим вектором стає «поєднання 

математичних і музично-творчих методів; 

музична творчість потрапляє у сферу інтересів 

представників фізико-математичних й інших 

точних наук» [1, 25]. 

Більш широко (відповідно до масштабу 

дослідження) та фундаментально розглянуто 

універсалізм творчої особистості у роботі 

О. Коменди [5], яка не обмежується лише 

композиторською діяльністю. Дослідниця 

розробила типологію універсальної творчої 

особистості музиканта, і її робота, яка на 

сьогоднішній день підсумовує пошуки 

українських науковців у царині персонології, є 

найбільш повною щодо типології творчої 

діяльності митців. 

Дослідниця зазначає, що в ХІХ столітті 

відбувається переструктурування видів 

діяльності музиканта, де основними стають 

композиторська, виконавська, музикознавча, 

музично-громадська, педагогічна. При цьому 

виконавство втрачає свої позиції, 

поступаючись композиції, самостійного 

значення набувають діяльність музикознавця, 

педагога та громадського діяча. За 

О. Комендою, говорити про універсальну 

творчу особистість музиканта можна тоді, 

коли він поєднує не менше трьох видів 

діяльності, серед яких є провідні та допоміжні, 

а їх конфігурація на різних стадіях розвитку 

універсальної особистості визначає її тип. 

Провідна діяльність, на відміну від 

допоміжних, відзначається значимістю, 

масштабністю та цінністю як для митця, так і 

його сучасників і нащадків. Якщо провідна 

діяльність є незмінною протягом усього 

творчого шляху, вона визначає тип 

універсальної творчої особистості. 

О. Коменда виділяє шість типів 

універсальної творчої особистості музиканта, з 

яких п‘ять (універсал-композитор, універсал-

виконавець, універсал-музикознавець, 

універсал-громадський діяч, універсал-

педагог) відзначаються домінуванням однієї 

провідної діяльності, класичний універсал 

сполучає всі види діяльності рівною мірою [5, 

94–95]. Кожен тип універсальної творчої 

особистості визначається за провідним типом 

діяльності, тобто таким, що є основним 

упродовж усього життя музиканта. Якщо 

таких видія діяльності не менше трьох, вже 

можна говорити про класичного універсала. 

О. Коменда аналізує і діяльність митців, у яких 

домінує не один тип діяльності, а, наприклад, 

два, і жоден з них не є повністю реалізованим; 

такі випадки вона характеризує як межові («на 

межі типів») [5, 187]. Дослідниця при аналізі 

окремих персоналій в межах кожного з типів 

універсальної творчої вибудовує їх діяльнісно-

структурні моделі, де унаочнено кожен вид 

діяльності у їх хронології та взаємозв‘язках. 

В. Степурко у монографічному 

дослідженні [8] підіймає питання 

інтроверсійності мислення митця. На його 

думку, мистецька інтроверсія як складова 

музичної творчості виявляється в кількох 

аспектах: вона заснована на внутрішньому 

творчому імпульсі як спонтанній дії 

підсвідомості або надсвідомості митця, 

пізніше цей імпульс оформлюється в 

теоретичну систему – поетику; мистецька 

інтроверсія має чуттєвий характер, за її 

допомогою створюється символічна художня 

реальність; при цьому вона не є лише 

зануренням у внутрішній світ композитора, а є 

його рефлексією на соціальні процеси як їх 

авторська оцінка [8, 139]. В. Степурко 

типологізує композиторську творчість за 

виявами мистецької інтроверсійності, які 

базуються на вольових діях, що «йдуть від 

самовираження та засновані на духовному, 
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містичному або соціальному рівнях (релігія, 

віра, філософська концепція, соціокультурне 

середовище тощо); духовному та 

інтелектуальному досвіді творчої особистості 

(генетичний код, освітній рівень, творча 

майстерня, школа, музичний стиль тощо); 

зовнішньому впливі соціального, побутового 

чи фізіологічного змісту (сновидіння, психічна 

ейфорія, еротичні фантазії, закоханість, 

трагедія, ненависть, глум тощо)» [8, 140]. 

Інтроверсійність та екстроверсійність як 

принципи мислення композитора є, на нашу 

думку, однією з важливих детермінант творчої 

особистості митця. 

На основі наукового доробку сучасних 

українських мистецтвознавчих 

персонологічних студій ми можемо визначити 

найважливіші детермінанти, які формують 

творчу індивідуальність митця. До них 

належить епоха як час розгортання життєвого 

шляху митця, та покоління (генерація), 

цінності якого він поділяє та відтворює у своїй 

творчості. Другою детермінантою є життєвий 

сценарій та особливості його розгортання. 

Об‘єктивні та суб‘єктивні чинники ходу 

життєвого сценарію (боротьба до кінця за свої 

внутрішні ідеали, творчі компроміси у зв‘язку 

з неможливістю змінити життєві обставини 

тощо) дозволяють зрозуміти особливості 

творчості того чи іншого періоду творчості. 

Третьою детермінантою є співвідношення 

екстраверсійного та інтроверсійного 

векторів у діяльнісному комплексі митця. 

Протягом життя під впливом життєвих 

сценаріїв векторність може змінюватися (як у 

творчості, так і в інших видах діяльності), 

однак лише у випадках, коли вона не руйнує 

цілісність життєвого і творчого кредо митця 

можна говорити про органічність такої 

видозміни. Четвертою детермінантою є 

виявлення творчої індивідуальності через 

стильові орієнтири, жанрові пріоритети та 

звертання до найважливіших культурних 

символів, знаків, кодів, архетипів, 

екзистенціалів. П‘ятою детермінантою є локус 

у його єдності географічного та 

соціокультурного чинників як константа 

регіонального культурного простору, що 

формує детермінанти творчої особистості 

митця. 

Висновки. В українській культурологічно-

мистецтвознавчої персонології найбільш 

значимими є наукові розробки В. Батанова, 

Т. Гусарчук, І. Драч, В. Жаркової, О. Коменди, 

І. Коновалової, Н. Савицької, В. Степурка, 

С. Тишка, Л. Шаповалової, І. Шестренко. У 

працях зазначених дослідників закладено 

підвалини для всебічної характеристики 

композиторської індивідуальності, які 

дозволяють створити цілісну концепцію 

особистісних детермінант творчої 

індивідуальності, проте в них недостатньо 

уваги приділено локальному контексту 

розгортання життєвого сценарію митців. Серед 

найважливіших детермінант, що формують 

творчу індивідуальність композитора, 

зазначено епоху та покоління, до якого 

належить митець; особливості розгортання 

його життєвого сценарію; співвідношення 

екстраверсійного й інтроверсійного векторів у 

діяльнісному комплексі композитора; 

індивідуальний музичний стиль, жанрові 

пріоритети та використання найбільш 

значимих культурних символів, кодів, 

архетипів; локус як культурний простір, в 

якому розгортається життєвий сценарій митця. 
 

Література 
 

1. Батанов В. Ю. Универсализм 

композиторской личности в музыкальном 

искусстве ХХ ‒ начала ХХІ ст.: дис. … канд. 

искусствоведения: 17.00.03. Одесса, 2016. 203 с. 

2. Гусарчук Т. В. Феномен творчої 

індивідуальності композитора в інтонаційній 

драматургії духовних творів (на матеріалі 

українського музичного мистецтва): дис. .. д-ра 

мистецтвознавства: 17.00.03. Київ, 2018. 533 с. 

3. Драч І. С. Аспекти вияву композиторської 

індивідуальності у сучасній культурі (на матеріалі 

творчості В. С. Губаренка): дис. ... д-ра 

мистецтвознавства: 17.00.03. Суми. 2004. 439 с. 

4. Жаркова В. Б. Творчість Моріса Равеля: 

музичні тексти і комунікативний контекст: 

автореф. дис. … д-ра мистецтвознавства: 17.00.03. 

Київ, 2010. 34 с. 

5. Коменда О. І. Універсальна творча 

особистість в українській музичній культурі: дис.. 

... д-ра мистецтвознавства: 17.00.03. Київ, 2020. 519 

с. 

6. Коновалова І. Ю. Феномен композитора в 

європейській музичній культурі ХХ століття: 

особистісні та діяльнісні аспекти: дис. … д-ра 

мистецтвознавства: 26.00.01. Харків, 2019. 630 с. 

7. Савицька Н. В. Вікові аспекти 

композиторської життєтворчості: автореф. дис. ... 

д-ра мистецтвознавства: 17.00.03. Київ, 2010. 36 с. 

8. Степурко В. І. Мистецька інтроверсія у 

творчості сучасних українських композиторів: 

монографія. Київ: НАКККіМ, 2019. 160 с. 

9. Степурко В.І. Наративні концепти 

творчості композитора Михаїла Шуха. 

Мистецтвознавчі записки. 2019. ғ 36. С. 193-197. 

10. Шаповалова Л. В. Музика як аналог 

особистості: до проблеми рефлексійної свідомості: 

автореф. дис. ... д-ра мистецтвознавства: 17.00.03. 

Київ, 2008. 30 с. 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2021_____ 

 179 

11. Тышко С. В. Странствия Глинки. 

Комментарий к «Запискам». Часть IV. Кавказ. Київ: 

ЛАТ&К, 2015. 244 с. 

12. Шестеренко І. В. Творчість Віталія 

Кирейка в аспекті біографічних досліджень: 

автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства: 17.00.03. 

Львів, 2009. 19 с. 

 

References 
 

1. Batanov, V. Yu. (2016). Universalism of a 

composer personality in the art of music in 20
th

 – early 

21
st
 century. Extended abstract of Candidate‘s thesis. 

Odesa [in Russian]. 

2. Husarchuk, T. V. (2018). The phenomenon of 

creative individuality of a composer in the intonation 

dramaturgy of spiritual works (on the material of 

Ukrainian musical art). Doctor‘s thesis. Kyiv [in 

Ukrainian]. 

3. Drach, I. S. (2004). The aspects of revealing 

the composer‘s individuality in the modern culture 

(based on the V. S. Hubarenko‘s artwork example). 

Doctor‘s thesis. Sumy [in Ukrainian]. 

4. Zharkova, V. B. (2010). Oeuvre of Maurice 

Ravel: musical texts and communicative context. 

Extended abstract of Doctor‘s thesis. Kyiv [in 

Ukrainian]. 

5. Коmenda, O. I. (2020). Universal creative 

personality in Ukrainian musical culture. Doctor‘s 

thesis. Kyiv [in Ukrainian]. 

6. Konovalova, I. Yu. (2019). The phenomenon 

of the composer in the European musical culture of the 

twentieth century: personal and activity aspects. 

Doctor‘s thesis. Kharkiv [in Ukrainian]. 

7. Savytska, N. V. (2010). Age aspects of 

composer life and creative work. Extended abstract of 

Doctor‘s thesis. Kyiv [in Ukrainian]. 

8. Stepurko, V. I. (2019). Artistic introversion in 

the work of modern Ukrainian composers. Kyiv: 

NAKKKiM [in Ukrainian]. 

9. Stepurko V. (2019). Narrative concepts of 

Michail Shukh‘s oeuvre. Mystetstvoznavchi zapysky: 

zb. nauk. pratsʹ, 36, 193-197 [in Ukrainian]. 

10. Shapovalova, L. V. (2008). Music as 

personality analogue: to the problem of reflexion 

consciousness. Extended abstract of Doctor‘s thesis. 

Kyiv [in Ukrainian]. 

11. Tyshko, S. V. (2015). Glinka‘s wanderings. 

Commentary on the «Notes». Part IV. Caucasus. Kyiv: 

LAT&K [in Russian]. 

12. Shesterenko, I. V. (2009). Oeuvre of Vitaliy 

Kyreyko in the biographical research‘s aspect. 

Candidate‘s thesis. Lviv [in Ukrainian]. 
 
 

Стаття надійшла до редакції 21.07.2020 
Отримано після доопрацювання 12.08.2020 

Прийнято до друку 17.08.2020 



Музичне мистецтво                                                                                                      Сіончук О. В. 

 180 

УДК 785.12 : 004 
DOI 10.32461/2226-3209.1.2021.229589. 
 
Цитування: 

Сіончук О. В. Значимість дисципліни 
«Комп‘ютерне аранжування» в сучасній 
освітній професійній підготовці студентів  
духових інструментів. Вісник Національної 
академії керівних кадрів культури і мистецтв : 
наук. журнал. 2021. ғ 1. С. 180-185. 
 
Sionchuk О. (2021). The importance of the 
discipline ―Computer Arrangement‖ in the modern 
educational training of students-ovens. National 
Academy of Culture and Arts Management Нerald: 
Science journal, 1, 180-185 [in Ukrainian]. 

 
 
 

Сіончук Олександр Володимирович,© 
Заслужений артист України, 

доцент кафедри духових та ударних 

інструментів Інституту мистецтв 

Рівненського державного 

гуманітарного університету 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0001-8779-666Х 

sionchuko@ukr.net 

 

ЗНАЧИМІСТЬ ДИСЦИПЛІНИ «КОМП’ЮТЕРНЕ АРАНЖУВАННЯ» В СУЧАСНІЙ 

ОСВІТНІЙ ПРОФЕСІЙНІЙ ПІДГОТОВЦІ СТУДЕНТІВ ДУХОВИХ ІНСТРУМЕНТІВ 
 

Метою статті є обґрунтування актуальності та педагогічної необхідності дисципліни «Комп‘ютерне 

аранжування» для студентів духових інстуремнтів, окреслення завдань та функцій цього навчального курсу. 

Методологічною основою стали загальнонаукові методи дослідження: аналіз, порівняння, узагальнення. 

Використано також джерелознавчий метод- теоретичним підґрунтям стали дослідження вітчизняних і 

зарубіжних вчених з проблем втілення комп‘ютерних технологій в освітній процес музикантів. Наукова 

новизна полягає у розширенні знань щодо сфери використання комп‘ютерних музичних програм, 

характеристики нотних редакторів, які найчастіше використовуються при викладанні дисципліни. Окрім 

рекомендацій щодо самостійної роботи студентів, вибору репертуару при викладанні вказаної дисципліни та 

основних типів професійних завдань випускників, особливу увагу автор зосереджує на конкретних пропозиціях 

щодо ґрунтовнішого впровадження музично- комп‘ютерних технологій в освітній процес студентів - духовиків. 

Висновки. Насамперед, необхідно підкреслити, що навчальний комплексний предмет «Комп'ютерне 

аранжування» покликаний задовольнити потреби студента в творчому самовираженні і дати основні знання і 

навички, що дозволятимуть в майбутньому, окрім роботи з духовим оркестром, вести творчу діяльність 

композитора та аранжувальника з використанням комп'ютерних технологій. Саме вивчення музичних та нотних 

редакторів надає принципово широкі можливості для систематизації, організації та подання навчального 

матеріалу, що врешті зумовлює ефективність професійної діяльності майбутнього керівника духового оркестру. 

Ключові слова: музична програма; комп‘ютерне аранжування; нотний редактор; музично-комп‘ютерні 

технології; функції навчальної дисципліни; Sibelius; Finale.  

 

Sionchuk Оlexander, Honored Artist of Ukraine, Associate Professor of Wind and Percussion Instruments, 

Institute of Arts, Rivne State Humanities University 

The importance of the discipline “Computer Arrangement” in the modern educational training of students-

ovens 
The purpose of this article is to substantiate the relevance and pedagogical necessity of the discipline ―Computer 

Arrangement‖ for students-ovens, outlining the tasks and functions of this course. The methodology was general 

scientific research methods: analysis, comparison, generalization. The source method was also used - the theoretical 

basis was the research of domestic and foreign scientists on the problems of implementation of computer technology in 

the educational process of musicians. The scientific novelty lies in the expansion of knowledge in the field of computer 

music programs, the characteristics of music editors, which are most often used in teaching the discipline. In addition to 

recommendations for independent work of students, the choice of repertoire in teaching this discipline, and the main 

types of professional tasks of graduates, the author focuses on specific proposals for a more thorough introduction of 

music and computer technology in the educational process of students - ovens. Conclusions. First, it should be 

emphasized that the complex subject ―Computer Arrangement‖ is designed to meet the needs of students in creative 

self-expression and provide basic knowledge and skills that will allow in the future, in addition to working with a brass 

band, to conduct creative activities of composer and arranger technologies. The study of music and music editors 

provides a fundamentally wide range of opportunities for systematization, organization, and presentation of educational 

material, which ultimately determines the effectiveness of the professional activities of the future leader of the brass 

band. 

Key words: мusic program; computer arrangement; music editor; music computer technologies; functions of the 

discipline; Sibelius; Finale. 
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Актуальність теми дослідження. З 

середини 90-х рр. ХХ століття, з моменту, 

коли комп'ютери стали здатні повноцінно 

обробляти звукову інформацію в реальному 

часі, з'явилися нові методи інтерактивної 

взаємодії користувача з музичною моделлю, 

сформувалися нові погляди на комп'ютер як на 

інструмент музиканта. Отримали розвиток 

напрямки, пов'язані з аналізом і моделюванням 

процесу музичної творчості , які відкривають 

нові можливості як в області теорії музики, так 

і в дослідженні музичної творчості в цілому [3, 

57].  

 Безумовно, успіх вищезазначених 

процесів неабиякою мірою залежить від 

модернізації системи музичної освіти України, 

яка передбачає зміну самої суті навчання 

майбутніх професіоналів. Новий підхід до 

розвитку у студентів творчої уяви і освоєння 

ними необхідних спеціальних музичних знань, 

пов'язаних з оркестровкою, аранжуванням, їх 

історією, творчими і художньо-виразними 

можливостями, а також до навичок їх 

застосування в сучасній музичній практиці, 

включаючи комп'ютерну музику, є дієвим 

важелем формування творчої особистості 

студента-духовика. Цим підходом 

визначається і особлива актуальність і 

педагогічна необхідність введення в освітній 

інструментарій дисципліни «Комп‘ютерне 

аранжування». 

Аналіз досліджень і публікацій. До 

питань, пов‘язаних з використанням 

комп‘ютерних технологій, свій час зверталися 

І. Горбунова, І. Красильников, А. Апасов, 

Ю. Машбиць, Д. Бекенова, а безпосередньо 

комп‘ютерне аранжування та особливості 

нотних редакторів висвітлено в роботах 

В. Грищенко, В. Козліна, І. Рокіщука, 

О. Трофимчука та ін. Та, попри те, що 

науковці стали звертатися частіше до цієї 

теми, її вивчення, зважаючи на шалений 

розвиток ІТ - технологій, завжди 

залишатиметься актуальним. 

Метою статті є обґрунтування 

актуальності та педагогічної необхідності 

дисципліни «Комп‘ютерне аранжування» для 

студентів духових інстуремнтів, окреслення 

завдань та функцій цього навчального курсу.. 

Виклад основного матеріалу. Освоєння 

дисципліни тісно пов'язане з курсами 

ансамблю, оркестрового класу, 

інструментовки для духового оркестру, 

читання партитур, диригентсько- оркестрової 

практики. 

Завданнями курсу є : надання студентам 

теоретичних знань й практичних навичок в 

аранжуваннi та cтворенні оригінальних 

композицiй за допомогою комп'ютера; 

опанування майстерності аранжування 

музичних творів для різних складів духових 

ансамблів і оркестрів; виховання та розвиток 

оркестрового мислення, винахідливості, 

відчуття міри у використанні засобів 

оркестрової виразності; опанування методів 

самостійної творчої роботи та вільного 

аранжування, прийомів оркестрового письма 

[4]. 

Функціями навчального курсу є:  

– музично-інформаційна і технологічна 

(здатність до ефективного використання 

інформаційних технологій у соціальній та 

музично-педагогічній діяльності, здатність до 

самостійного пошуку музичного матеріалу в 

мережі Інтернет, репертуарних збірках, 

навчально-методичних посібниках; 

спроможність застосовувати на практиці 

знання з основ комп‘ютерного аранжування; 

володіння технологією елементарного 

звукозапису; уміння працювати з мікрофоном, 

звукопідсилювальною та 

звуковідтворювальною апаратурою);  

– науково-дослідницька (здатність 

виконувати навчально-дослідні завдання на 

основі аналітико-синтетичної мисленнєвої 

діяльності; володіння науково-дослідними 

методами відповідно до фахового 

спрямування; обізнаність в особливостях 

проектної діяльності, готовність до її 

реалізації; критична обізнаність та 

інтелектуальна чесність; здатність до 

нестандартних рішень типових задач і 

здатність вирішувати нестандартні завдання у 

сфері музично-інформаційних технологій); 

–  самоосвітня (здатність до самостійної 

пізнавальної діяльності, самоорганізації та 

саморозвитку; спрямованість на розкриття 

особистісного творчого потенціалу та 

самореалізацію; прагнення до професійного 

лідерства та успіху); 

–  педагогічна (викладання фахових 

дисциплін в області музичного мистецтва 

(класичної та комп'ютерної композиції, 

аранжування) в освітніх закладах різного рівня 

акредитації) [7, 5].  

Характеризуючи цю функцію, доречним є 

уточнення, що, по-перше: дисципліни, 

пов'язані з комп‘ютеризацією музичної 

творчості, у мистецьких вузах (окрім 

консерваторій) ведуться в малому обсязі 

годин, оскільки не є основними, по-друге: в 

якості музичного інструменту створення і 

реалізації звучання композицій 

використовується, зазвичай, персональний 
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комп'ютер. Саме це і зумовлює викладача і 

студента відмовлятись від освоєння, до 

прикладу, великих форм, таким чином 

обмежуючи демонстрацію здібностей 

студента. 

– художньо - творча ( створення 

музичних творів і аранжувань). 

Приступаючи до аранжування для 

духового оркестру необхідно заздалегідь 

розглянути інструментальний склад, 

виділивши можливі комбінації інструментів. 

Слід детально зупинитися на записі партитури 

для оркестру, звертаючи особливу увагу на 

ритмогармонічну структуру груп, і особливо 

ударних інструментів. У процесі 

інструментовки слід диференціювати групи 

оркестру : мелодійні інструменти, інструменти 

ритмо-гармонії та органічне злиття тембрів 

усіх цих оркестрових груп. 

Розкрити в процесі аранжування різні 

композиційні прийоми: рух акордовим 

пластом, переважно в тісному розташуванні; 

імітаційний виклад тематичного матеріалу між 

різними оркестровими групами; Виходячи з 

різних, не завжди типових складів оркестрів, 

слід прагнути отримати навички оркестрової 

точності інструментовок. У практиці навчання 

не слід нехтувати аналізом і читанням готових 

партитур. Звичайно, важливу роль грають і 

елементарні композиторські навички у справі 

фактурних «видумок». 

–  культурно - просвітницька (надання 

консультацій при підготовці творчих проектів 

у галузі музичного мистецтва і культури; 

підтримання тісного зв'язку з різними 

верствами населення з метою пропаганди 

досягнень музичного мистецтва. 

Закономірно, що освоєння студентами 

інформаційно-комп'ютерних технологій 

об'єктивно необхідно: по-перше, для 

професійної підготовки композиторів і 

виконавців, по-друге, для використання як 

джерела допоміжного навчального матеріалу 

(довідкового, навчального, редагувального, 

звукозаписувального, звуковідтворювального, 

тощо). 

Комп'ютерні програми також 

використовуються в навчанні гри на 

інструментах, в розвитку музичного слуху, в 

проведенні прослуховування музичних творів, 

в підборі мелодій, в аранжуванні, імпровізації, 

наборі і редагування нотного тексту. Ці 

програми дозволяють визначати діапазон 

інструменту, швидкість виконавця в пасажах, 

виконання штрихів і динамічних відтінків, 

артикуляцію , тощо. Крім того, комп'ютер 

дозволяє розучувати п'єси з «оркестром». Він 

також може виступати як «тренажер» з 

диригування (з використанням відповідної 

апаратури). Комп'ютерні програми дозволяють 

проводити музично-слуховий аналіз мелодій 

(тем) в курсі історії музики. Для багатьох 

музичних дисциплін комп'ютер є цінним 

джерелом бібліографічних та 

енциклопедичних відомостей [2, 152]. 

Музичні комп‘ютерні програми загалом 

поділяються на три види: 

- навчальні програми, розраховані на 

дітей і дорослих різних вікових категорій, в 

яких, поряд з інформативними якостями, 

можуть паралельно використовуватися 

можливості генерування звуків та введення 

нот; 

- професійні програми для роботи зі 

звуком, що дозволяють створювати реальну у 

звучанні музику, і розраховані на 

композиторів, аранжувальників; 

- професійні програми для набору 

нотного тексту, що адресуються професійним 

композиторам, оркестрантам, 

аранжувальникам.  

З усього різноманіття програм третього 

виду першість сьогодні утримують дві 

програми: Sibelius i Finale. Перша з них, на 

думку багатьох фахівців, дещо простіша в 

початковому освоєнні; друга – не так 

приваблива на початкових стадіях роботи, 

проте відкриває великі можливості у роботі з 

нотною графікою [6, 7]. 

Саме ці програми є базовими для 

засвоєння початківцями основ комп‘ютерних 

технологій в аранжуванні, тому, на думку 

автора, розпочинати знайомство студентів з 

азами навчальної дисципліни «Комп‘ютерне 

аранжування», необхідно з них. 

Найвідомішою і багатофункціональною 

програмою для роботи з нотними станами для 

ПК на сьогоднішній день є Finale. Ця утиліта 

надає велику кількість можливостей для 

роботи з нотними листами для більшості 

музичних інструментів. Серед викладачів, 

студентів, композиторів і музикантів Finale 

набула поширення завдяки ефективності, 

надійності і багатому функціоналу. 

Використовуючи Finale, можна управляти 

нотними шрифтами, налаштовувати вигляд 

нотного листа (відступи, розміри нот, 

орієнтацію і багато іншого). При необхідності 

можна підключати або створювати плагіни, які 

спростять роботу з редактором і розширять 

його можливості. Роздруківка прямо з 

програми можлива практично на будь-який 

принтер.  

У нових версіях програми зберігати 
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документи можна відразу в форматі PDF. 

З'явилося безліч функцій для транспозиції, 

зміни положення нотних станів, ключових 

знаків, тональностей. У Finale також 

вбудований зручний менеджер партитур, який 

стане в нагоді будь-якому музиканту. 

Озвучування музичних інструментів зроблено 

добре, і дозволяє відтворювати партії з 

високою точністю – отримується повний 

контроль над рівнями гучності партій, 

каналами, панорамами, виборами 

інструментів, тощо. 

Гідне місце на ринку музичного софту 

займає програма Sibelius. Вона є одним з 

основних засобів для створення музики в 

професійних музичних студіях. Крім того, з 

програмою працюють сотні тисяч 

композиторів, аранжувальників, викладачів і 

студентів музичних вузів у більш, ніж 100 

країнах. Ключові особливості програми – це 

швидкість обробки треків, продумані 

алгоритми написання нот, різноманітність 

шаблонів, а також досить простий інтерфейс. 

Sibelius містить понад 1700 готових 

інструментальних партій, йому властиві: 

синхронізація з віртуальними синтезаторами і 

секвенсорами; емулятор фортепіанної 

клавіатури і гітарного грифа; перетворення 

MIDI в ноти і навпаки; підключення MIDI-

клавіатури, MIDI-гітари, а також електронних 

інструментів і мікрофона.  

Важливою складовою частиною процесу 

підготовки майбутніх фахівців є самостійна 

робота студентів, метою якої є вміння 

вирішувати професійні творчі завдання з 

використанням всього арсеналу сучасних 

засобів, потреба до самоосвіти і вдосконалення 

своїх знань. Виховання грамотного музиканта 

засобами самостійної домашньої роботи 

полягає як в ознайомленні з теоретичної 

літературою, так і у виконанні письмових 

творчих завдань.  

Студентам рекомендується в якості 

самостійної роботи складати і надавати 

педагогу композиції та аранжування за 

ступенем зростання складності: 

– придумувати одноголосні п'єси різного 

характеру для різних інструментів у формі 

періоду (з застосуванням нотного редактора); 

– складати мелодії до різних видів 

остинато; 

– складати п'єси для фортепіано та інших 

інструментів в простій двочастинній та три 

частинній формах (репризній і безрепризній); 

– робити обробки народних пісень для 

різних інструментів і ансамблів, 

використовуючи форму варіацій (із 

застосуванням нотного редактора); 

– писати інструментальні варіації на 

оригінальну або запозичену (народну) тему. 

При цьому при виборі тональності 

інструментованого твору студенту слід 

дотримуватися наступних правил: при нагоді 

користуватися авторською тональністю, якщо 

вона технічно зручна. Зміну тональності слід 

робити на близький інтервал (секунда, 

максимум терція). Необхідно пам‘ятати, що 

для мідних інструментів зручна бемольна 

тональність (по звучанню). 

У процесі цієї роботи студентам-

духовикам слід домагатися визначеності 

музичного характеру і жанрових ознак п'єси, 

виразності музичного матеріалу, природності 

розвитку інтонаційних «зерен». Намагатися 

уникати загальних форм руху, 

секвенціювання, простих повторів, поєднувати 

діатоніку і хроматину, сміливіше 

використовувати різні музичні техніки.  

У процесі залучення студентів до 

аранжування буде актуальним звернення до 

різноманітних стилів і жанрів. Вивчення стилів 

різних композиторів і епох, в яких вони 

творили, їх осмислення сприяє формуванню 

музично ерудованої особистості, розвиває 

універсальність музичного мислення, виробляє 

навички творчого переосмислення явищ 

музичного мистецтва. Для виявлення жанрово-

стильового комплексу студентам дається план 

аналізу, який включає в себе наступні пункти: 

назва жанру (стилю), роки виникнення і 

найбільш інтенсивного розвитку, найбільш 

яскраві представники, які працювали в цьому 

жанрі (стилі), найбільш характерні композиції 

в даному жанрі (стилі), типовий склад 

виконавців, характерний темп і розмір такту, 

особливо ритмічної організації, 

характеристика фактури в цілому з описом 

фактурних функцій партій, особливості 

мелодики і форми. Подібний аналіз, 

заснований на значному числі композицій, дає 

міцний грунт для реалізації жанрово-

стильового підходу в музичній творчості 

студентів [1]. 

Під час проведення самостійних робіт з 

аранжування необхідно використовувати 

тільки ліцензійне програмне забезпечення, 

щоб уникнути некоректного виконання 

необхідних в процесі роботи команд.  

Окремого та виваженого підходу вимагає 

від викладача і підбір репертуару для 

комп‘ютерного аранжування, який можна 

розділити на три групи: академічна (класична і 

сучасна) музика, музика масових жанрів та 

народна музика. Підходи в електронному 
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аранжуванні цих творів різні в залежності від 

їх жанрової приналежності. Так, музика 

академічних жанрів вимагає при аранжуванні 

більшої строгості. Музика масових жанрів, 

навпаки, допускає широку варіативність 

підходів до електронного втілення. А народну 

музику, яка пов'язана з усною формою 

творчості і завжди несе в собі елемент 

спонтанності, імпровізації, можна розглядати 

як матеріал для найрізноманітніших за 

складністю мови та масштабності форми 

творчих рішень [5, 246]. 

 Доцільно зазначити, що до складу 

аранжування музики входить інструментовка, 

вона розкривається в ідеї за допомогою 

ретельного підбору інструментів. Проте, 

простий підбір музичних інструментів - це 

далеко не увесь процес аранжування (хоча це 

теж дуже важлива частина роботи). Багато 

новачків думають, що це просто і легко, 

достатньо, аби кожен музикант добре володів 

своїм інструментом. Та, на жаль, часто можна 

побачити, що музиканти плутаються у виборі 

інструментів, складаючи повну картину дії. 

Сучасний аранжувальник повинен знати, як 

грати на кожному інструменті, з яким він 

працює. Звичайно, бути віртуозом самому не 

обов'язково, але мати певні навички просто 

необхідно.  

Відзначимо, що тенденція застосування 

програм з комп‘ютерного аранжування у 

вищій музичній освіті є, беззаперечно, 

прогресуючою. Тому, проаналізувавши сайти 

консерваторій і мистецьких вузів, стає 

очевидним, що для повної реалізації моделі 

інформаційно-освітнього музичного 

середовища необхідно: 

– збільшити кількість годин для 

дисципліни «Комп‘ютерне аранжування»; 

– покращити технічне забезпечення 

аудиторій для якісного ведення занять з 

дисципліни «Комп‘ютерне аранжування»; 

– створити нові можливості для 

комунікації – портали, форуми, блоги, живі 

журнали, де можна переглянути новини, 

відвідати гостьову сторінку, поспілкуватися в 

режимі форуму, тощо;  

– сформувати електронні бібліотеки та 

медіатеки; 

– створити нові структурні підрозділи 

(наприклад, медіацентри, що об‘єднали б в 

собі медіатеку і студії відео- і аудіозапису, які 

організовують записи концертів, майстер-

класів, відеопортретів провідних педагогів- 

музикантів; науково-навчальний центр 

музично-комп'ютерних технологій, який би 

проводив дослідження на основі комп'ютерних 

технологій в області музичної акустики, 

музикознавства, музичної педагогіки та 

музичної психології, здійснював навчання і 

консультування користувачів комп'ютерної 

техніки з числа співробітників і педагогів 

навчального закладу); 

– зважаючи на проблеми, пов‘язані з 

пандемією COVID-19, вдосконалити 

можливість отримання музичної освіти в 

дистанційному варіанті. 

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що вперше: 

– розкрито сутність і специфіку сфери 

використання комп‘ютерних музичних 

програм у підготовці саме студентів-

духовиків, з урахуванням особливостей 

створення аранжувань для духових оркестрів 

та ансамблів; 

– розроблені рекомендації щодо 

самостійної роботи студентів; 

–  визначено критерії вибору репертуару 

при написанні аранжувань для подальшого 

виконання творів духовими музичними 

колективами; 

–  подані конкретні пропозиції щодо 

ґрунтовнішого впровадження музично - 

комп‘ютерних технологій в освітній процес 

студентів мистецьких закладів.  

Висновки. Узагальнюючи все 

вищезазначене та розуміючи, що в сучасному 

світі інформація давно вже визнана одним із 

основних ресурсів цивілізації, а інформаційні 

технології глибоко проникли в різні сфери 

науки, мистецтва, виробництва і освіти, 

володіння навичками роботи з комп'ютером є 

абсолютно необхідною умовою успішної 

діяльності сучасного музиканта, композитора, 

звукорежисера, аранжувальника. Набуття 

практичних умінь в комп'ютерному 

аранжуванні сприяє усвідомленню специфіки 

комп'ютера як інструменту музичної творчості, 

формує ціннісні орієнтації в області цих 

технологій і інформаційну культуру особи. 

Саме тому дисципліна «Комп‘ютерне 

аранжування» є невід'ємною частиною 

освітньої програми студентів мистецьких вузів 

та, зокрема, кафедр духових та ударних 

інструментів.  
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ПРОДЮСЕР ЯК КЛЮЧОВА ПОСТАТЬ АРТ-РИНКУ  

ПОСТМОДЕРНОЇ КУЛЬТУРИ ХХІ СТОЛІТТЯ 
 

Метою роботи є розгляд діяльності продюсера та культурно-антропологічне осмислення продюсера як 

ключової постаті арт-ринку постмодерної культури ХХІ століття. Методологія дослідження. Концептуальним 

методологічним ядром дослідження є компаративний аналіз продюсерства як явища сучасної культури і, 

зокрема, культурологічний аналіз фігури продюсера як символічного суб‘єкта у світлі прогресуючого розвитку 

суспільства третьої хвилі. За допомогою метода герменевтичної інтерпретації розкриті особливості діяльності 

продюсера як ключової постаті арт-ринку постмодерної культури. Наукова новизна полягає у концептуалізації 

постаті продюсера як феномену гуманітарного знання постмодерної культури. Висувається гіпотеза, що 

світоглядними засадами нового синтетичного світогляду продюсера може стати нова парадигма, що йде на 

зміну третій хвилі: альтермодерн. Її характерними рисами є глокалізація, кластерна практика, транскультура 

тощо. Висновки. Осмислення продюсерства як феномену арт-ринку та постаті продюсера (антрепренера, 

менеджера) як ключової фігури креативної економіки показало, що означена модель економічних відносин 

належить до третьої хвилі і є типовим виявом символічного обміну. Специфікою економіки переживань є 

ескалація вільного ринку, який шляхом універсального захоплення намагається присвоїти сферу художньої 

культури і перетворити арт-продукти на бренди і товари. Метамова арт-ринку, побудована за принципами 

інформаційної естетики передбачає дифузні механізми засвоєння світу, з безліччю гібридних форм та 

поступовим витісненням спонсорством мистецтва, яке перетворюється на комерційний концепт. Зазначене 

стосується як індивідуальних, так і національних актів творчості, що відображене в практиках 

мультикультуралізму. Розвиток символічного обміну в креативній економіці призвів до інституалізації 

інституту продюсерства як механізму медіації між митцем та масовою публікою, яка потребує доступний арт-

продукт, що може по-різному впливати на онтологічні адеквації художнього твору.  

Ключові слова: продюсер; арт-ринок; арт-продукт; постмодерна культура; альтермодерн; креативна 

економіка.  

 

Likhuta Igor, graduate student of the Institute of Contemporary Art, National Academy of Culture and Arts 

Management 

Producer as a key figure in the art market of postmodern culture 

The purpose of the article is to analyze the activities of the producer and cultural and anthropological 

understanding of the producer as a key figure in the art market of the postmodern culture of the XXI century. 

Methodology. The conceptual methodological core of the study is a comparative analysis of production as a 

phenomenon of modern culture and, in particular, culturological analysis of the figure of the producer as a symbolic 

subject in the light of the progressive development of the third wave society. Using the method of hermeneutic 

interpretation, the peculiarities of the producer's activity as a key figure in the art market of postmodern culture are 

revealed. The scientific novelty lies in the conceptualization of the figure of the producer as a phenomenon of 

humanitarian knowledge of the postmodern culture. It is hypothesized that the worldview of the new synthetic 

worldview of the producer may be a new paradigm that replaces the third wave: altermodern. Its characteristic features 

are glocalization, cluster practice, transculture, etc. Conclusions. Understanding of production as a phenomenon of the 

art market and the figure of the producer (entrepreneur, manager) as a key figure in the creative economy showed that 

this model of economic relations belongs to the third wave and is a typical manifestation of symbolic exchange. The 

specificity of the economy of experiences is the escalation of the free market, which through universal enthusiasm tries 

to appropriate the sphere of artistic culture and turn art products into brands and goods. The metalanguage of the art 

market, built on the principles of information aesthetics, provides for diffuse mechanisms of assimilation of the world, 
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with many hybrid forms and gradual displacement by art sponsorship, which becomes a commercial concept. This 

applies to both individual and national acts of creativity, which is reflected in the practices of multiculturalism. The 

development of symbolic exchange in the creative economy has led to the institutionalization of the institution of 

production as a mechanism of mediation between the artist and the public, which needs an accessible art product that 

can differently affect the ontological adequacy of the work. 

Key words: producer; art market; art product; postmodern culture; altermodern; creative economy. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 
Культурологічний аналіз продюсерства як 
явища сучасної культури і, зокрема, фігури 
продюсера як символічного суб‘єкта, набуває 
дедалі більшої актуальності у світлі 
прогресуючого розвитку суспільства третьої 
хвилі. У сьогоденні інформація, поширюючись 
з космічною швидкістю, стає множинною і 
загальнодоступною завдяки появі цифрових 
технологій, що долають час і простір, 
спустошують дозвілля та викликають 
ефемерне враження легкості праці. Як 
зауважує С. Садовенко, «ціннісний світ кожної 
конкретно-історичної культури визначається 
рівнем її технологічного і духовного розвитку. 
В умовах інформаційного суспільства 
ідентичність нерозривно пов‘язана зі 
споживчими практиками, які стали значущою 
сферою емпіричного життя індивідів, 
елементом їх повсякденності» [4, 162–166]. 
Комплекс соціокультурних факторів, 
пов‘язаних із становленням символічного 
обміну, культурологічний, економічний, 
естетичний, управлінський чинники 
забезпечують актуальність обраної теми 
дослідження.  

З точки зору економічної теорії, 
символічне суспільство ХХІ століття являє 
собою купівлю-продаж переживань, які 
фіксують стилі життя та уявні образи, бренди. 
Нам імпонує визначення С. Садовенко, яка під 
брендом розуміє «сукупність репрезентацій 
соціально-культурних універсалій, що мають 
соціальну, експресивну і регулятивну функції, 
є актуальним розроблення стратегії розвитку 
брендингу міст, в основу якої варто покласти 
певні принципи. Як загальні вимоги до 
побудови теорії культурної політики, 
принципи мають бути сформульовані як те 
первинне, що лежить в основі певної 
сукупності фактів і відображати суттєві 
характеристики, що відповідають за точне й 
регулярне функціонування системи, без яких 
вона не виконувала б свого призначення» [4, 
166]. Втім, брендинг, що реалізується через 
рекламу, передбачає зміну характеру ринкових 
відносин з класичних товарних стосунків на 
симулятивні, знакові, пов‘язані з культурною 
сферою. Постматеріальне задоволення 
населення продуктами та послугами у країнах 
основи глобальної економіки призвело не до 

розвитку творчих здібностей, а до 
спустошення і нудьги і, як наслідок, до жадоби 
нових вражень та до ескалації машини бажань 
– масового виробництва знаків (означників) 
фантазмів, що породжують нові і нові копії, 
апелюючи до символічної та позасвідомої 
сфер, маніпулюючи чуттєвістю тощо. Звідси – 
перехід ринкової економіки (в умовах вільного 
ринку) з матеріального рівня на символічний, 
її спроби окупувати духовні галузі буття 
людини: мистецтво, науку і філософію. 
Перенасичення ринку товарами першої 
необхідності та ключовими послугами – 
прямий шлях до арт-ринку, а, отже, і до 
феномену продюсерства і безпосередньо 
продюсера як ключової постаті культурних 
індустрій. 

Аналіз наукових досліджень. На 
сьогоднішній день соціально-гуманітарне 
знання накопичило достатньо велику кількість 
досліджень феномену продюсерства: від 
загальних праць А. Печчеї, Х. Ортега-і-Гасета, 
Е. Фромма, М. Гайдеггера (масова культура, 
ХХ століття, зростання виробництва, людина у 
модерні) – до спеціалізованих досліджень його 
особистих, економічних та художніх 
компетенцій (О. Крегер, Дж. Тьюсон, 
М. Левітан, А. Сумська). З іншого боку, бракує 
розвідок, які б вивчали постать продюсера як 
фігуру арт-ринку і одночасно представника 
третьої хвилі. Це визначає соціальну, 
культурну та науково-прикладну актуальність 
дослідження. Методологічні засади 
дослідження визначаються 
міждисциплінарним синтезом соціально-
філософської, економічної, культурологічної, 
мистецтвознавчої традицій модерну та 
постмодерну. 

Мета статті – здійснити аналіз діяльності 
продюсера та культурно-антропологічне 
осмислення продюсера як ключової постаті 
арт-ринку постмодерної культури ХХІ століття 
з одночасним розв‘язанням кількох важливих 
завдань, серед яких, зокрема. з‘ясувати 
наскільки середовище, де діє продюсер (арт-
ринок), є онтологічно адекватним, чи воно 
являє собою чисту симуляцію, а також чи 
здатний сучасний продюсер, будучи 
інвестором креативного класу, до виходу за 
межі машини бажань, тобто до втрати або 
зменшення прибутку заради збереження 
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автентичності митця? Ці проблеми стосуються 
ключового предмета дискурсу про креативну 
економіку, а саме: чи можливе в умовах ринку 
збереження автономії культурно-мистецької 
сфери при одночасному утриманні останньої 
від повної маргіналізації?  

Виклад основного матеріалу. Перше 
завдання нашого дослідження – з‘ясувати 
наскільки арт-ринок, що є основою креативної 
економіки, є онтологічним (наповненим 
автентичними смислами культури) чи 
симулятивним? Від цього залежать ціннісна 
система сучасного продюсера, зорієнтованого 
на підтримку творчості чи на отримання 
прибутку. Відповідно до критичного підходу, 
масова культура, яка намагається захопити 
діяльність митця, контролює його реальність, 
що призводить до втрати автентичності 
творчого продукту. Розширення кордонів 
масової культури, відображене у таких 
явищах, як гламур, шоу-бізнес, популярна 
культура тощо, на рівні мистецтвознавчої 
теорії охоплюється поняттям «total capture» − 
«універсальне захоплення». Показово, що цей 
термін виник у теорії медіа та дизайнерському 
середовищі для позначення цілком технічних 
процесів, проте був перенесений на культурну 
сферу для позначення агресивних претензій 
ринку на володіння світом, що може бути 
оцінене з різних точок зору. 

Total capture як принцип дії вперше було 
використано художником та дизайнером 
Джоном Гаетою у якості методу комбінації 
живої дії та комп‘ютерної графіки у фільмах 
«Матриця-2» и «Матриця-3». Використовуючи 
метод Дж. Гаети, дослідник нових медіа 
Л. Манович розкрив морфологію та 
функціональні механізми цифрових медіа. 
Останні ґрунтуються на створенні особливо 
складного гібриду зображення, який уніфікує 
автентичність і неповторний стиль кожної 
окремої області комерційного відео, 
включаючи кіно, ТВ та анімацію. Мова йде 
про комплекс універсальних комп‘ютерних 
технік, які створюють будь-які образи за 
рахунок накладання різних видів письма одне 
на одного. Причому, мова йде не про 
механічне накладання, а про змішування, 
дифузію, взаємопроникнення, переплетення. 
Так, за принципом ризоми, утворюється нова 
цифрова гібридна візуальна естетика – 
метамова нових медіа [3].  

Метамова демонструє через візуальну 
культуру механізми поширення глобального 
ринку світом. Ці механізми можна назвати, 
слідуючи за теоретиками глобалізації, 
«сіамськими», «рідинними» або «дифузними»: 
вони фіксують рихлість структури та здатність 
до безкінечних самовідтворень і 

трансформацій. Не дивно, що у колі уваги 
тотального захоплення опинилася культурно-
мистецька площина. Художні твори, що 
піддаються номінації, або ж, «апропріації» (Н. 
Бурріо) [1] з боку машини бажань, тобто 
захоплюються нею, − вписуються у якості 
креативних концептів в арт-ринок. Вони 
стають брендами, які необхідно відтворювати 
та просувати у маси.  

Виникає потреба у специфічних суб‘єктах, 
що забезпечують виробництво, просування, 
продаж арт-продуктів, відіграючи роль 
посередника між комерціалізованим 
мистецтвом і масою і досліджуючи механізми 
взаємодії художньої культури і ринку. Цими 
суб‘єктами стають продюсери. Безсумнівно, 
продюсерство як культурно-історичний 
феномен зародилося ще в другій хвилі, разом 
із індустріалізацією, урбанізацією, масовістю, 
стандартизацією та уніфікацією, коли виникла 
потреба у медіаторах між мистецькими 
закладами та публікою «повстання мас» 
(Х. Ортега-і-Гасет), що потребувала 
мистецької продукції: фільмів, видовищ, 
виставок тощо. Введення обов‘язкової 
всезагальної освіти та винайдення 
кінематографу прискорили цей процес. Так 
виникає фігура «антрепренера» (франц. – 
«підприємець»), що у Британії почала носити 
назву «менеджер», в Італії – «імпресаріо», в 
США − «продюсер».  

Показово, як зростає ступінь контролю 
продюсера над текстом культури, який він 
підтримує: наприклад, у кінематографії 
спочатку продюсер відповідав за фінансово-
організацій процес, потім – за ідейно-художній 
(сценарій, режисура), потім – навіть за 
технічний (монтаж). У цьому проявляється 
принцип «тотального захоплення», коли 
співвідношення між спонсором та митцем як 
між формою та змістом або засобом та ціллю 
змінюється від підпорядкування (спонсора − 
митцеві) до рівності, а від рівності до 
зворотного підпорядкування (митця − 
спонсору), оскільки засіб (форма) стає ціллю 
(змістом), а міркування доходу витісняють 
пріоритети автентичності. Н. Кляйн говорить 
про витіснення спонсорством власне 
мистецтва, перетвореного на бренд того чи 
іншого менеджерського кейсу [2, 25]. Звісно, 
що це не може не призводити до спустошення 
творів мистецтва, які втрачають свої 
онтологічні адеквації, і до симуляції.  

Однак є і більш оптимістичний погляд на 
процес захоплення мистецтва менеджментом 
ринку. Якщо продюсером і творцем, 
інвестором і виконавцем виступає одна і та 
сама особа (що видно на прикладі відомих 
режисерів), це благотворно впливає на увесь 
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творчий процес. Звідси – багатоманітність 
тлумачення терміну «продюсер» в дискурсі 
арт-ринку, де під ним розуміється і режисер, і 
спонсор, і директор (фільму, шоу) і менеджер з 
реклами [5]. Злиття менеджерських функцій і 
функцій з виробництва текстів культури у 
принципі відповідає специфіці третьої хвилі, 
де затирається межа між виробником і 
споживачем, вільним часом і працею, 
творчістю і розвагою – у загальному процесі 
фрагментації та дифузії, відомої у парадигмі 
трансестетичного.  

Продюсеру варто завжди пам‘ятати, що 
процес створення, поширення, просування, 
продажу творів мистецтва підпорядкований 
інтересам ринку, тобто фінансовому, 
соціальному та символічному капіталу, що 
автоматично перетворює продюсера на 
бізнесмена. Він повинен вкласти гроші у 
проект, забезпечити його брендовість, 
орієнтуючись на потреби арт-ринку. 
Одночасно він сам з величезною долею ризику 
може програмувати ці потреби через рекламу, 
а вже потім пропонувати продукт, створюючи 
попередній контекст інтерпретацій – 
сприятливе символічне поле для зростання 
потреб і бажань, у межах якого буде 
здійснюватися споживання. Отже, продюсер 
як суб‘єкт ринку однаково успішно діє, як на 
ґрунті реактивного менеджменту, так і на 
засадах креативного, або відповідаючи на 
запити середовища, або формуючи їх. 
Зрештою, обидві стратегії його управлінської 
поведінки не виходять за межі комерційного 
виробництва. Так логічно ми підходимо до 
другого завдання дослідження – питання про 
особисті здатності самого продюсера, про 
ступінь його прагматизму чи альтруїзму, 
конформізму чи духовної незалежності.  

У модерній парадигмі кризи культури 
(О. Шпенглер, М. Бердяєв) культура 
протиставляється як цивілізація у якості 
незацікавленої творчості, що є альтернативою 
владі та розрахунку. Ринку протистоїть висока 
елітарна традиція мистецтва. Виникає 
питання: у якому співвідношенні у продюсері 
мають перебувати «культурні» та 
«цивілізаційні» якості? Перша група 
компетенцій стосується царини духовності і 
передбачає такі риси, знання та уміння як: 
творчі нахили, високі моральні стандарти, 
чутливість, інтелектуальність, обізнаність у 
світовій культурі, віру, переконаність, 
критичність мислення, здатність до 
споглядання та проникнення. Це якості 
мислителя, художника, герменевта, 
інтерпретатора, арт-критика. Зрештою, вони не 
завжди вписуються у ринок. Друга група 
професійних якостей продюсера стосується 

царини ринкового технократизму і передбачає 
такі риси, знання і уміння як: честолюбство, 
оптимізм, тверезість мислення, спритність, 
уміння ризикувати і переконувати, 
підприємливість, торгівельна інтуїція, 
орієнтація на зиск.  

Культурна складова внутрішнього світу 
продюсера характеризує його як суб‘єкта, що 
успішно пройшов енкультурацію, – входження 
до світу культури через переживання її 
цінностей. Цивілізаційна ж складова 
суб‘єктності продюсера передбачає 
соціалізацію – входження до світу суспільства 
через переймання його статусів та ролей. 
Енкультурація сприяє формуванню 
сконструйованої (незалежної, особистої) 
ідентичності індивіда, що зростає з його 
індивідуальності. Соціалізація постає 
фактором складання приписаної (колективної, 
детермінованої) ідентичності, у нашому 
випадку визначеною політикою та ідеологією 
ринку, його символічним та соціальним 
капіталом, системою іміджів і брендів, 
авторських прав і патентів, які характеризують 
належність до креативного класу в культурних 
індустріях.  

Отже, продюсер є одночасно носієм 
культури та цивілізації, романтизму і 
технократизму, традиції та новації, творчості 
та конформізму. Їх поєднання формує так 
звану креативність – рису, яка визначає 
творчість у межах менеджерської ситуації 
ринку, творчість, підпорядковану комерційним 
та управлінським інтересам. У креативності 
швидкість і винахідливість важать не менше, 
ніж знання і обдарованість, а подекуди і 
більше. Чи є креативність джерелом автономії 
художньої творчості? Напевно, що не завжди. 
Ступінь наближення продюсера до митця 
одночасно означає ступінь віддалення його від 
арт-ринку, – так, принаймні, це питання 
розв‘язується у межах критичної теорії.  

Продюсер має бути людиною 
альтермодерну, аби охороняти ідентичність 
митця від зазіхань і тотального захоплення. 
Така особистість є носієм транскультури – 
моделі ідентичності на перехресті культур, що 
передбачає одночасну належність до кожної і 
вивищення над ними усіма [6, 421]. У стані 
трансгресії передбачається, що самість за 
естетично-ігровим та морально-духовним 
принципами буття розміщує розташовує 
відповідно до своїх природних потреб 
різнорідні культурні елементи, поєднуючи 
культурні та цивілізаційні елементи. 
«Альтемодерніст» (назвемо його так) проявляє 
здатність до транскультурних міграцій, 
комунікацій, мандрів, перекладів, зсувів 
ландшафтів, конвертацій, субтитрів та 
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дубляжів. Він – динамічний, 
екстериторіальний та номадичний, але 
одночасно не втрачає духовного коріння та 
культурного фундаменту.  

Поєднання модерну і постмодерну 
вимагає погодження елітарного і масового 
начал. Відкритим залишається їх 
співвідношення у подвійному кодуванні, яке 
здійснює популярна культура: чи масове 
елітаризується чи елітарне стає масовим і що із 
них домінує над другим? Від розв‘язання 
цього питання залежить орієнтація продюсера 
на естетичний смак чи на прибуток, на 
інтереси митця чи інтереси ринку, погодити 
які не завжди вдається, оскільки ринок 
зорієнтований на обивательську масу, а смак – 
на витонченого цінителя. Звісно, що сучасний 
продюсер є людиною-мандрівником, 
людиною-туристом і людиною швидкості – 
особистістю, здатною до миттєвого 
перемикання культурних кодів, подолання 
хронотопів, трансформації інформації з одного 
формату в інший, усвідомлення відмінностей 
та альтернатив (Alter – Інший), діалогу 
елітарних та масових цінностей без 
ушкодження елітарності. Він повинен 
виявляти спроможність до мобільного 
прокладання шляхів взаємодії знаків в різних 
культурно-географічних локаціях. Це – 
людина для Іншого та у світлі Іншого, свого 
alter Его. Утім, на сьогодні це скоріше ідеал 
продюсера, що ставитиме онтологічні 
адеквації вище за комерцію.  

Виходячи з міркувань синхронічного 
погодження парадигм, суб‘єкт альтермодерну 
повинен «стискувати» у своїй суб‘єктивності 
різні часові та просторові спектри, різні 
аксіологічні шкали та духовні установки: 
східні та західні, ліберальні та консервативні, 
модерні та постмодерні, етнічні та 
космополітичні, традиційні та інноваційні, 
глобальні та локальні. Мова йде не лише про 
збереження продюсером автентичності митця, 
але й збереження ідентичності тої 
національної, регіональної, локальної 
культури, до якої цей митець належить. Звісно, 
що не всі митці займаються етнічною 
творчістю, але у третій хвилі так звана 
«екзотичність» набуває все більшої 
популярності у рамках мультикультурних 
практик.  

Задача продюсера полягає у подоланні 
притаманного для глобального суспільства 
розриву між двома тенденціями його розвитку: 
уніфікацією, прагненням до гомогенності та 
диверсифікацією, устремлінням у 
множинність, у поглиблення національних 
культурних кодів. Ця задача ускладнюється 
тим, що мультикультурні стратегії, ще більше 

поглиблюючи суперечності, не розв‘язують ці 
проблеми, підтримуючи інерцію 
універсального та глобального поступу. Мова 
ринку як метамова тотального захоплення 
продовжує домінувати як над окремими 
митцями, так і над національними культурами, 
як над індивідуальними суб‘єктами, так і над 
колективними в особі народної та елітарної 
культури, що однаковою мірою не вписуються 
в масову, але піддаються з її боку активним 
впливам. Наслідком цього є вписування, 
втягування у себе ринком локальних 
особливостей, їх легітимація та номінація. 
Щоб мати якийсь символічний капітал, ці 
традиції мають стати «законними», тобто 
постати як нав‘язані стереотипи синтезу 
етнічних образів і західних технологій. Саме 
тому митці з периферії мають успіх в 
епіцентрах глобальної економіки, а не вдома. 

Вихід продюсера за межі ринкової 
залежності і початок його справжньої творчої 
співпраці з митцем можливий, якщо будуть 
створені умови для автономії арт-простору. 
Такими умовами нам видаються комунікативні 
осередки, що передбачають зміцнення 
горизонтальних зв‘язків між окремими 
творчими індивідами. Ними можуть бути 
мережеві вузли, аби, арт-майданчики – 
кластери мистецтв. Реалізація успішної 
роботи таких кластерів залежить від концепції 
їх діяльності не лише у просторі ринку, який 
стає тотальним, але поза його межами.  

Ми пропонуємо розглянути теорію 
глокалізації як основу кластерної практики. 
Мова йде про творчість продюсера та митця в 
умовах взаємодоповнення глобальних і 
локальних тенденцій, посилення національних, 
регіональних, локальних культурних 
відмінностей. Глокалізація означає дещо 
протилежне ескалації єдиного інформаційного 
ринку і включає парадокси та амбівалентності 
глобального світу як простору подій, що 
відбувається одночасно у багатьох 
місцевостях. Універсальні символи глобальної 
культури, що визначають міжнародні 
стандарти арт-продуктів, не просто беруться 
корпораціями з локальних культур. Це – лише 
один бік глокалізації.  

Інша сторона – перерозподіл арт-ринку на 
користь місцевих осередків виробництва за 
рахунок часткового контролю з боку держав та 
громадських організацій. Щоб його створити, 
продюсеру необхідно уявити, що він – митець, 
тобто – людина протестна, іронічна, цинічна, 
творча, ненормативна, здатна до звільнення від 
маркетингових стереотипів, спротиву 
владному дискурсу та революційному прориву 
за межі відчуженого масового 
капіталістичного виробництва. Митець 
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особливо гостро відчуває тиск ринкової влади, 
яка уніфікує творчість і породжує загальний 
конформізм через медіа. З іншого боку, він 
здатний до втручання в суспільне життя з 
метою його оновлення. Естетичний кластер є 
одним із способів подолання кризи 
ідентичності через високе мистецтво, до якого 
синхронно залучені продюсер і митець. Такий 
кластер – майже утопія в умовах вільного 
ринку, як і некомерційне мистецтво. 

Висновки. Культурологічне осмислення 
продюсерства як феномену арт-ринку та 
постаті продюсера (антрепренера, менеджера) 
як ключової фігури креативної економіки 
показало, що дана модель економічних 
відносин належить до третьої хвилі і є 
типовим виявом символічного обміну. 
Специфікою економіки переживань є ескалація 
вільного ринку, який шляхом універсального 
захоплення намагається присвоїти сферу 
художньої культури і перетворити арт-
продукти на бренди і товари. Метамова арт-
ринку, побудована за принципами 
інформаційної естетики передбачає рихлі, 
дифузні механізми засвоєння світу, з безліччю 
гібридних форм та поступовим витісненням 
спонсорством мистецтва, яке перетворюється 
на комерційний концепт. Зазначене стосується 
індивідуальних та національних актів 
творчості, що відображене в практиках 
мультикультуралізму. Розвиток символічного 
обміну в креативній економіці призвів до 
інституалізації інституту продюсерства як 
механізму медіації між митцем та масовою 
публікою, яка потребує доступний арт-
продукт, що, зрештою, не може негативно не 
впливати на онтологічні адеквації твору.  

В умовах симуляції арт-ринку дуже 
важливим є виховання здатності продюсера до 
збереження культурної автентичності твору, в 
який він вкладає кошти, що забезпечить 
мистецькій сфері певну автономію. Це 
можливе за рахунок формування нової 
генерації продюсерів, у яких культурні риси 
поєднувалися б з цивілізаційними. 
Світоглядними засадами нового синтетичного 
світогляду продюсера може стати нова 
парадигма, що йде на зміну третій хвилі: 
альтермодерн. Її характерними рисами є 
транскультура, глокалізація, кластерна 
практика. Транскультура передбачає 
вивищення суб‘єкта над множинними 
культурами з одночасною емпатію до них усіх 
без втрати самого себе. Глокалізація 
передбачає підтримку локальних осередків 
арт-ринку через його часткове обмеження. 
Кластерна практика реалізує глокалізацію у 
місцевих культурних індустріях та забезпечує 

горизонтальне спілкування, що зближує митця 
з продюсером. 
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ROMANCE IN CHINESE MUSIC OF THE OPEN PERIOD:  

FROM ROMANCE TO KUNSTLIED AND ARTISTIC SONG 
 

The purpose of the article is to identify ways to form and develop the national Chinese art song "period of 
openness". The article reveals the ideas of the origin of the national romantic musical and poetic genre, features of the 
German Kunstlied, Chinese romance in the "period of openness" (from Romance to Kunstlied and artistic song). The 
interaction of traditional Chinese and Western European music systems, in which pentatonics are organically combined 
with classical-romantic harmony and uniform accentuation, is studied. The research methodology involves the 
application of a systematic approach, as well as methods of analytical, comparative, art, using which on the examples of 
Chinese art song "openness period" (composers Luo Zhongzhong, Li Inha, Lu Tsai-i) analyzes the process of 
assimilation of national traditions in chamber and vocal creativity of Chinese composers, which found expression in the 
accentuation of articulatory and phonetic features of the pronunciation of the verbal text, the folk throat manner of 
singing, the interpretation of the voice as a color paint. The regional specificity of Chinese romance is considered on the 
example of the songs "Returning to Mount Qingshan" by Zhang Lizhong, "You will like it" by Shi Xin. The scientific 
novelty of the work is to identify transformational changes in Chinese music of the twentieth century. based on the 
peculiarities of the refraction of European new compositional techniques (dodecaphony, serialism), which is reflected in 
the romances of Chinese composers "New Wave" or "national Chinese musical avant-garde" (Luo Zhongzhong, Chen 
Mingzhu, Zhu Jianyer). Conclusions. The study found that the "period of openness" for China was a time of reform and 
change in all spheres of life, including the art of music. The basis for the creation of a national romantic musical and 
poetic genre was the German Kunstlied, whose principles were in tune with the aesthetic foundations of classical 
Chinese art. Changes in creative concepts in Chinese music based on musicians' awareness of the possibility of a 
subjective approach to art. Their figurative and semantic kinship became the key to the formation and approval of the 
national-genre foundations of Chinese artistic song. The ways of spreading and popularizing Chinese art song in the 
context of the idea of the festival-competition movement are also determined. 

Keywords: romance; Chinese art song; Art members; national traditions; ―China's period of openness.‖ 
 
Дунсюань У, аспірант, старший викладач Білоруської державної академія музики, старший викладач 

Інституту музики Ханьшаньского педагогічного університету  
Романс в китайській музиці «періоду відкритості»: від Romance – до Kunstlied і художньої пісні 
Мета статті – виявлення шляхів формування і розвитку національної китайської художньої пісні «періоду 

відкритості». У статті розкриваються ідеї зародження національного романтичного музично-поетичного жанру, 
особливості німецької Kunstlied, китайського романсу в «період відкритості» (від Romance до Kunstlied і 
художньої пісні). Вивчається взаємодія традиційної китайської і західноєвропейської музичних систем, в яких 
органічно поєднуються пентатоніка з класико-романтичною гармонією і рівномірною акцентуацією. 
Методологія дослідження передбачає застосування системного підходу, а також методів аналітичного, 
компаративного, мистецтвознавчого, за допомоги яких на прикладах китайської художньої пісні «періоду 
відкритості» (композитори Ло Чжунжун, Лі Інха, Лу Цзай-і) аналізується процес асиміляції національних 
традицій в камерно-вокальній творчості китайських композиторів, що знайшло вияв у акцентуації 
артикуляційних і фонетичних особливостей вимови вербального тексту, народної горлової манери співу, 
трактування голосу як колористичної фарби. Розглядається регіональна специфіка китайського романсу на 
прикладі пісень «Повертаючись до гори Ціншань» Чжан Лічжун, «Тобі це сподобається» Ши Синя. Наукова 
новизна роботи полягає у виявленні трансформаційних змін у китайській музиці ХХ ст. на основі особливостей 
заломлення європейських нових композиційних технік (додекафонія, серіалізм), що знайшло відображення в 
романсах китайських композиторів «Нової хвилі» або «національного китайського музичного авангарду» (Ло 
Чжунжун, Чень Мінчжу, Чжу Цзяньєр). Висновки. В результаті проведеного дослідження встановлено, що 
«період відкритості» для Китаю став часом реформ і змін у всіх сферах життя, в тому числі і музичному 
мистецтві. Основою створення національного романтичного музично-поетичного жанру стала німецька 
Kunstlied, принципи якої виявилися співзвучними естетичним основам класичного мистецтва Китаю. Зміни 
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творчих концепцій в китайській музиці на ґрунті усвідомлення музикантами можливості суб'єктивного підходу 
до мистецтва. Їх образно-смислова спорідненість стала запорукою формування та затвердження національно-
жанрових основ китайської художньої пісні. Також визначаються шляхи поширення і популяризації китайської 
художньої пісні в контексті ідеї фестивально-конкурсного руху. 

Ключові слова: романс; китайська художня пісня; Kunstlied; національні традиції; «період відкритості 
Китаю». 

 
 

Relevance of the topic. The rapprochement of 
Eastern and Western civilizations, which began in 
the middle of the XXI century, led to the 
appearance of the so-called ―New music‖ in the 
musical culture of China as a result of the 
interaction of Western and Eastern types of 
thinking, borrowed and traditional style traditions, 
manifested in the novelty of artistic and aesthetic 
norms and properties. The policy of reforms and 
opening up of China led to the rapid development 
of Chinese musical academic art, as a result of 
which its locality was overcome and was set 
outside the country while noting the beginning of 
the ―period of openness‖ (from 1976 to the 
present). Chamber vocal music was no exception: 
after the end of the ―cultural revolution,‖ the 
revival of the art song - the Chinese romance - 
begins. 

Research analysis. The controversy around 
the genre of romance and the terminology 
associated with it has been going on as long as the 
genre itself exists. The controversy surrounding 
this literary and musical phenomenon is caused by 
the diversity of the romance, the variety of its 
content and forms. The line between the genre 
definition of romance and song is often blurred 
and not defined. Studies devoted to the genres of 
chamber vocal music cover a wide problem field, 
including the issues of musical aesthetics, genre 
classification and shaping, the interaction of 
speech and musical intonation, the principles of 
musical drama [3, 4]. 

The understanding of the specifics and ways 
of interaction between the musical thinking of the 
East and the West is a core interest in science [1]. 
The works of Chinese musicologists and 
composers are devoted to the study of the national 
specifics of Chinese chamber vocal lyrics [3, 9, 
10]. In terms of the mentioned studies, attention is 
drawn to the emphasis on the problem of 
terminology [3, 4, 7], the aesthetic features of 
Chinese art song [8, 9], the study of the Chinese 
traditional modal system [5], the manifestation of 
the musical style of the XX century in the 
romances of Chinese composers [6, 10]. Some 
analytical essays on the romances of Chinese 
composers are contained in the studies of Cao 
Shuli [10], Kaiyuan Day [2], Yan Jianan [12], 
Tszyu Qihong [8], etc. 

At the same time, one of the urgent tasks of 
modern musicology is the creation of a panoramic 
picture of the existence of a modern romance 
within the dialectical relationship of the traditional 

and the new by disclosing the range of composer 
searches of the late XX - early XXI century. 

The purpose of the article is to identify ways 
of formation and development of the national 
Chinese art song of the ―period of openness.‖ 

Presentation of the main material. The 
concept of ―romance‖ (―romance‖ in Spanish) 
arose in the XV-XVI centuries in Spain and was 
used concerning a poetic composition in Spanish 
(belonging to the group of Romance) language, in 
contrast to verses in Latin, which were adopted in 
church use and chants. The difference from Latin 
poems was also in the content side: consequently, 
being predominantly secular, the romances had an 
epic and lyric-dramatic character, thematically 
related to historical events, depicting disasters, 
wars, or exploits of legendary heroes.

1
 

The first examples of musical romances 
properly belong to the early Renaissance. At the 
early stage of the genre's formation, the musical 
properties were subordinate to the poetic ones: for 
example, the form - stanza without a refrain 
(chorus) - was dictated by the form and rhythm of 
the poetic work. The performers were also not 
principled (often they were not indicated at all), 
frequently they were dictated by the singers and 
instrumental musicians (vocal ensemble) who 
turned up at the court at a particular moment. A 
distinctive feature of the early romance can be 
considered a developed polyphonic texture - 
polyphonic or homophonic-polyphonic (example 
1). 

 

 
 

 
 

Music sample 1. Juan del Ensina. 
Romance “Triste España sin ventura.” 
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Romances, as a rule, were combined into 
collections,

2
 thanks to which we have an idea not 

only of the status of this genre in the musical 
culture of the Spanish aristocracy of the XV-XVI 
centuries but also of the names of composers. 

Gradually, the romance took on the form of a 
vocal melody performed by one singer or singer, 
accompanied by a guitar or vihuela (a popular 
instrument in Spain of that time). This 
democratization of the composition of the 
performers allows the romance to gain more and 
more popularity.

3
 Thus, compositions of this 

genre are included not only in collections but also 
in schools of play. The musical form also 
undergoes significant modifications - during a 
particular period, a refrain and variational 
development of the instrumental accompaniment 
part appear; the subject is also expanding 
significantly. 

 

 
 

Note sample 2. Luis de Milan. 
Romance “Durandarte, durandarte.” 

The popularity of the genre brought the 
romance beyond the borders of Spain, and in other 
countries, it was immediately perceived as a 
musical (and not literary) vocal work of a lyrical 
nature for a voice accompanied by an instrument 
or ensemble, orchestra.

4
 

At the same time, a special phenomenon in 
the musical art of the XVIII century - the subtext 
of melodies of popular dances (mainly minuets 
and sicilianas) - can be considered the direct 
predecessor of the romance in its modern sense. 
Hence, to the already existing musical 
compositions with a clear beautiful melody, the 
text was added, which was often created 
specifically for a particular composition, while the 
melody of the vocal part duplicated the 
instrumental one. Quite often, such subtext was 
amateur, but it could also belong to professional 
composers

5
 while receiving the name ―aria.‖ 

 

 
 

Note sample 3. G. Teplov.  
“Idleness Between Work.” 

№1 Minuet (Menuetto alternativo) 
Although in such early examples of romance 

it is obvious the composers' desire to reflect not 
only the form of the stanza but also to create a 
musical embodiment adequate to poetry, they 

were still far from complete emotional adherence 
to the poetic image in the melodies of songs.  

The active development of romance began in 
the second half of the XVIII century in 
combination with the intensification of amateur 
music-making. In the works of composers from 
different countries,

6
 In the works of composers 

from different countries, an approach is gradually 
crystallizing, uniting the text and musical 
components into a single musical and poetic 
fabric. Thus, for example, in the Austro-German 
culture, an independent genre of solo song with 
instrumental accompaniment Lied is formed, 
originating from the first examples of Minnesang 
art of the late Middle Ages and the Renaissance. 
Here is an example of a song for voice with piano 
accompaniment by V.A. Mozart, which, on the 
one hand, stylistically approaches his opera arias, 
on the other hand, within the in form and intimate 
expression corresponds to the genre of romance: 

 

 

 
 

Note sample 4. V.A. Mozart.  
Lied fur eine Singstimme. 

Mit Klavier begleitung “Wie unglucklich bin  
ich nit,” KV 147 (125) 

In the first half of the XIX century, Lied 
became one of the leading poetic genres, pushing 
aside odes, hymns and "the poetry of reflections" - 
Reflexionsgedichte, largely thanks to the work of 
the Austro-German poets of the Romantic era, and 
first, I. Goethe and G. Heine. 

The highest achievement of composers in the 
field of Lied was a lively musical and poetic 
intonation, unique in each work while coming 
from the embodiment of the imagery of the verse. 
The brightest examples of Austro-German 
romance art are demonstrated by the works of L. 
Beethoven, F. Schubert, R. Schumann, J. Brahms, 
H. Wolf, etc. 

F. Schubert's work turned out to be the key to 
the formation of the phenomenon of romantic 
songs not only in Austro-German music but also 
in Western European musical culture in general. 
Moreover, by having chosen the Austro-German 
romance tradition as a stylistic reference point, 
Chinese composers laid the foundation for their 
national tradition, embodied in the artistic song. 

The combination of traditional Chinese and 
Western European musical systems has led to the 
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creation of works that are unique in terms of 
expressive structure, in which pentatonic scale is 
organically combined with classical-romantic 
harmony and uniform accentuation. The period of 
1920-40

7
, became fundamentally important for the 

development of Chinese chamber-vocal lyricism 
of the Western-type when there is an active 
development of classical-romantic harmony and 
the richest genre diversity accumulated by 
Western European music by the XX century. 

Having lost the leadership of mass song in 
the 1950s, experienced all the blows of the 
―cultural revolution,‖ art song was revived only 
after 1976, when composers again paid close 
attention to this genre, as a result of which, from 
an artistic point of view, quite strong opuses 
began to appear.

8
 

The activation in the 1980s of professional 
composers, primarily Luo Zhongzhong, Li 
Yinghai, Lu Tszai-i, in chamber vocal genres led 
to the expansion of the ideological and figurative 
content of the art song, to the search for new 
concepts and techniques, and also stimulated 
concert performance. 

During the ―period of openness‖ in Chinese 
musical art, there is a turn towards national 
origins. Thus, for example, there is a revival of 
ancient Chinese music and philosophy, in 
particular, the philosophical understanding of the 
categories ―static‖ and ―emptiness‖. Composer Qu 
Xiaosong rightly notes that Chinese traditional 
music has ―a psychological sense of time, which 
is static; in Chinese music, there is a state of 
detachment, which is distinguished by the depth 
of the image. What is static? You look at the 
mountains, at the stars, and do not think that they 
are moving. On the contrary, they inspire a sense 
of something mysterious - just because of their 
static nature‖ [12, p. 63]. For example, the art 
songs ―The Light of the Stars in the Forests‖ by 
Qian Tongmin, ―The Fog of Today's Night‖ by 
Ao Changchun, "Night Rain by the Xiangjiang 
River" by Zhu Shizhui. 

The return to national origins was also 
manifested in the understanding of the voice as a 
special timbre. For example, Chinese composers 
began to accentuate the articulatory and phonetic 
features of the pronunciation of verbal text and the 
throaty folk manner of singing, to use the voice as 
part of instruments. However, if in Western music 
experiments with the voice began already at the 
beginning of the XX century, being actively 
implemented in vocal opuses of the second avant-
garde and minimalism

9
, then in Chinese chamber 

vocal music, the interpretation of the voice as a 
coloristic paint became possible only in the 1980s. 
A vivid example of the use of the folk singing 
style

10
 can be found in Luo Zhongrong's ―Trusting 

Han Chuo of Yangzhou‖ (from the ―Autumn 
Melodies‖ cycle).

11
 

It is widely known that China is a 
multinational state, therefore, while embodying 
national traditions in the genre of art songs, it is 
important to preserve the stylistic differences 
inherent in the country's national regions. For 
example, Zhang Lizhong's ―Returning to Mount 
Qingshan‖ song is based on the musical material 
of the traditional song of the peoples of the 
northwest, ―Believe the Heaven on the Road,‖ and 
characteristic elements of the Qinghai song 
―Flowers‖ are used in the melody of the song 
―You Will Like It‖ by Shi Xin. 

While searching for national identity in the 
complex modern sound world, Chinese composers 
have found themselves in demand for a serial - 
"non-national" in nature - composition system that 
obeys universal numerical laws. Due to historical 
circumstances, the immersion of Chinese 
composers in the avant-garde art of the XX 
century took place decades after its emergence, as 
if postfactum. Only in the "period of openness" it 
became possible not only to study the musical 
heritage of the classics of the XX century (B. 
Bartok, I. Stravinsky), opuses of representatives 
of the Novovensk school (A. Schoenberg, A. 
Webern, A. Berg), post-war avant-garde and 
serialism, but also the adaptation of Western 
experience by following a natural path from 
imitation to the original implementation of the 
achievements of world musical art in the own 
work

12
. In musicology, this new cultural 

phenomenon has received the name ―national 
Chinese musical avant-garde‖ [6] or ―New Wave‖ 
[7]. 

The first musician to turn to dodecaphony in 
his works was Luo Zhongrong, whose romance 
―Cross the River for the Lotus‖

13
 was the first 

serial work published in China. It is important to 
note that the appearance of this miniature 
prompted Chinese musicians to experiment in this 
direction. Chen Mingzhi and Zhu Jian'er are 
among the most significant names. 

The turn of the XX - XXI centuries was 
marked by the flourishing of Chinese romanticism 
in the art of music by bringing forward a whole 
galaxy of highly professional composers, among 
whom the leading place rightfully belongs to one 
of the most famous Chinese composers of our 
time, Lu Zai-i. As the composer himself noted, his 
vocal opuses are ―directly related to the genre of 
artistic songs, romantic in spirit‖ [8, p. 4]. For 
example, in his song ―Homesickness,‖ European-
romantic romance traditions are refracted: the 
musicality of the poetic text, the image of singing 
and song, the theme of love for the Motherland, 
resolved in a metaphorical, symbolic way 
(example 5). 
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Note sample 5. Lu Zai-i. Art song 
“Homesickness”

14
 

In general, the development of the romance-
art song genre, the growth of its popularity lead 
not only to the activation of the composer's 
creativity. The growing popularity of romance 
leads to the development of the festival and 
competition movement in China. We highlight the 
Ningbo International Vocal Competition

15
 among 

the most significant projects, which is held every 
three years, and The Chinese Golden Bell Award 
For Music

16 
– a national competition without 

international participation, which is held every 
two years. The television broadcasting factor also 
contributes to the attraction of professionals and a 
wide audience of chamber vocal music lovers to 
the romance genre. 

Conclusions. Thus, the "period of opening" 
for China has become a time of reforms and 
changes in all spheres of life, including the art of 
music. A symbol of the change in creative 
concepts in music was the realization by Chinese 
musicians of the possibility of a subjective 
approach to art. 

The basis for the creation of a national 
romantic musical-poetic genre was the German 
Kunstlied, the principles of which turned out to be 
consonant with the aesthetic foundations of 
classical Chinese art. Their figurative and 
semantic commonality became the key to the 
formation and approval of the national genre 
foundations of Chinese art song. 

 
Примітки 

 
1 

Western literary scholars often draw analogies 
between the genre of Spanish romance and the ballad 
popular in other countries. 

2
 For example, ―The Palace Songbook‖ contains 

poetry and music from about 40 Spanish romances, 
most of which are anonymous. Some songwriters 
included romances by the best Spanish composers of 
the time, including Juan del Encina (1469-1529), 
Francisco de Peñalosa (c. 1470-1528), Francisco 
Millan (c. 1500-?), Juan de Anchieta (c. 1462- 1523), 
etc. 

3
 Among the most famous composers of romances 

of this period were Luis de Milan (c. 1500-c. 1561), 

Luis de Narvaez (1490-1547), Alonso Mudarra (1510-
1580), Juan Bermudo (1510-1565). 

4 
For more details on the national characteristics 

of the genre in German, French, Russian, Belarusian, 
and Chinese music, see our article ―Romance genre in 
Western and Chinese music: interactions and 
analogies‖ [3]. 

5
 For example, J. Sperontesi and G. Teplov. 

Under the pseudonym, Sperontesi published his works 
Johann Sigismund Scholze (1705-1750) - German 
musician, composer, and poet. Among the many 
dances for instrumental performance, the most famous 
―vocal‖ minuet is ―The Muse Singing on the Place 
River.‖ Grigory Nikolaevich Teplov (1711-1770) - a 
major dignitary at the courts of Elizabeth and 
Catherine, amateur musician, violinist, harpsichordist, 
and composer. Teplov is the author of the first printed 
collection of Russian romances ―Idleness Between 
Work.‖ 

6
 The most prominent romance composers in 

Germany are C.F.E. Bach (1714-1788), F. Benda 
(1709-1786), who belonged to the ―Berlin school‖; in 
France - E.N. Megul (1763-1817), A.M. Burton (1767-
1844) in Russia - F.M. Dubyansky (1760-1796) and 
O.A. Kozlovsky (1757-1831). Probably, it was the 
achievements of these composers that allowed the 
romance schools to develop in the era of romanticism 
in the previously mentioned countries. 

7
 During this period, a whole galaxy of highly 

professional composers emerged - Huang Qiy, Qing 
Zhui, ZhaoYuanren, Xiao Yumei, Jiang Dingxiang, etc. 

8
 Among them are ―Where are you‖ by Shi 

Guangnan, ―If I were a goose‖ by Qin Yongcheng, 
―Memories in My Heart‖ by Shi Wangchun, ―Sequoia 
Tree‖ by Shen Chuangsin, ―Spring of Science‖ by Shan 
Deyi, ―Clear Memories "Zhu Xianara," The Bridge" by 
Lu Zaiy-i. 

9
 For example, E. Igotti writes about singing and 

speech methods of sound production which connecting 
folklore tradition and modern music by citing the 
names of such composers as D. Ligeti, L. Berio, D. 
Cage, S. Slonimsky, B. Tishchenko, as well as the 
composer and performers M. Monk who were using 
unusual methods of sound production and "the relative 
tone and duration of the sound" [4]. 

10
 It should be carried in mind that some Chinese 

musicologists mistakenly classify folk songs as art 
songs (for example, Ding Shande and Li Yinghai). In 
terms of the accompaniment of the piano, the 
mentioned songs received a new life, but the particular 
fact does not change the issue that they remain folk, not 
artistic: they are characterized by folk speech, their 
music is not distinguished by ―sublimity.‖ 

11
 In vols. 27-44, the composer introduces inserted 

exclamations ―噢‖ (―ehu!‖), Which should be 
performed in a folk manner. 

12 
A similar phenomenon was typical for the 

period of the ―Thaw‖ in the USSR. 
13

 For more details about this romance, see our 
article ―The genre of romance in the Chinese musical 
tradition: musical and historical ways of development.‖ 
[3]. 

14
 The romance ―Homesickness‖ was honored 

with the highest award of contemporary Chinese vocal 
music, the "Golden Bell" in 2003. 

15
 For example, 369 singers from 17 countries 

took part in the 2018 competition. 
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16
 The Golden Bell competition has already been 

held 12 times. Since 2011, performers from Hong 
Kong, Macau, and Taiwan have taken part in the 
competition. The Music Prize is awarded in four 
categories: composition, performance, theoretical 
work, and personal achievement in the art of music. 
For example, 270 people took part in the 2019 
competition. In total, 42 top-level competitive events 
were held in the areas of ―vocals‖ (ethnic, bel canto) 
and "instrumental performance" (violin, erhu).  
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БАГАТОВАРІАНТНИЙ ВИКОНАВСЬКИЙ ПРИНЦИП «СИЦИЛІАНИ ТА 

БУРЛЕСКИ» А. КАЗЕЛЛИ В СТИЛІСТИЧНІЙ КОНЦЕПЦІЇ НЕОКЛАСИЦИЗМУ 
 

Мета роботи – виявлення особливостей неокласицизму А.Казелли в композиції «Сициліана та бурлеска». 

Методологічною основою дослыдження виступає інтонаційний підхід від єдності музики і мовлення школи 

Б. Асаф‘єва в Україні. Наукова новизна. Вперше в українському музикознавстві представлений аналіз твору 

А.Казелли «Сициліана та бурлеска» в заданій стилістичній спрямованості. Висновки. Аналіз показав 

полістилістичний комплекс, визначений варіантністю інструментального складу, в котрому елементи 

старовинної сонатності з‘єднані з програмно-ігровим наповненням цілого, що поєднує необарочні-

неоренесансні стильові ознаки з примітивістською трактовкою смислових складових жанрової типології. 

Вказане поєднання смислових компонентів створює показову для італійського модерну недбалість у 

користуванні релігійними символами (порівняно з атеїстичними установками футуристів та неоекспресіоністів 

другої половини XX сторіччя). 

Ключові слова: неокласицизм; необароко; полістилістика; італійський модерн; виразність флейтової гри; 

камерний інструментальний ансамбль.  

 

Kravchenko Nazar, postgraduate student of the Department of history of music and musical ethnography of the 

Odesa National A. V. Nezhdanova Academy of Music 

Multivariate performance principle of “Sicilian and burlesque” by A. Casella in stylistic conception of 

neoclassicism 
The purpose of the article is the detection of neoclassicism characteristics of A. Casella in the composition 

―Sicilianna and burlesque‖. Methodology. The intonational approach from the unity of music and speech from B. 

Asaief‘s school in Ukraine has become the methodological basis for this work. The scientific novelty of the work. The 

analysis of A. Casella‘s composition ―Sicilianna and burlesque‖ has been made for the first time in the history of 

Ukrainian music studies. It has been done in a stylistic direction. Conclusions. The analysis has shown the polystylistic 

complex, which is determined by a variety of instrumental set-up, where the elements of the ancient sonata form were 

united with programmable and playing filling for entire. It unites the neo-baroque and neo-renaissance style 

characteristics with a primitivistic interpretation of semantic elements in genre typology, also generating a variety of 

ensemble and orchestra line-ups. The specified combination of semantic components creates the negligence in dealing 

with religious symbols, which is characteristic of the Italian modern (compare with atheistic beliefs of the futurists and 

neo expressionists in the second half of the 20th century). 

Key words: neoclassicism, neo-baroque, polystylistic, Italian modern, expressiveness in playing the flute, 

chamber instrumental ensemble. 
 
 

Актуальність дослідження визначена 

значимістю постаті А. Казелли у світовому 

музичному просторі, від чого кожне наступне 

покоління має спрямування на відкриття в 

його творах певних актуальних стильово-

жанрових      показників.       Сучасна       хвиля  

 поставангардного культурного тяжіння 

акцентує ігрово-комбінаторні складові 

композицій, які в спеціальній підкресленості 

демонструють взятий в аналіз твір і в якому 

комбінаторика інструментального складу 

підкреслює     необароковий,     актуалізований 
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сучасним спрямуванням до «мозаїчності» [13] 

і нахил до варіантного трактування 

інструменталістів-виконавців. 

Пост-поставангардне [6] довір‘я до 

пафосу життєвого тексту в композиції висуває 

особливий інтерес до сакральних рис в 

Сициліані як першій і формотворчій частині 

циклу.  

Мета роботи – виявлення особливостей 

неокласицизму А. Казелли в композиції 

«Сициліана та бурлеска».  

Виклад основного матеріалу. Італійські 

музикознавці і композитори відзначають 

діяльність А. Казелли як творця, який зіграв 

важливу роль в перетворенні музичного життя 

Італії на початку ХХ століття: 

«Протягом чотириріччя з 1918 по 1922 

роки поступово проявляється провідна роль 

нового покоління італійських композиторів - 

Казелли, Маліпьєро, Респігі, Піццетті, творчі 

досягнення яких є найбільш значним явищем 

італійської музики 20-х – 30-х років» [4, 11]. 

А. Казелла був одним із піонерів 

інструментального Відродження, яке відбулося 

для Італії в ХХ столітті, при тому що 

попереднє століття романтизму зосередилося 

виключно на оперній творчості. Об'ємний 

спектр творчих завдань щодо втілення 

національної ідеї знайшов втілення в його 

оркестровій Рапсодії «Італія» (1909), а також в 

фортепіанних творах: «Павана» (1902), 

Токката (1903), «Сумна колискова» (1909) і 

«Маленький ноктюрн», в ансамблевих опусах 

«Баркарола і Скерцо» для флейти і фортепіано 

(1903), «Сициліана та бурлеска» (1914), 

«Сторінки війни» (1914-1918) і цикл з п‘яти 

п'єс «Пупаццетті» (1915) для фортепіано в 

чотири руки; та «Тріо-соната» (1947), в яких 

підсумовуються необарокові устремління 

стильових переваг автора. 

У ряді перерахованих композицій на 

перше місце поставлена оркестрова рапсодія 

«Італія», оскільки тут композитор 

продемонстрував новаційні для Італії 

устремління фольклористського типу, що було 

зовсім непоказово для музичної класики цієї 

країни і нації. 

У перерахованих творах виділена жанрова 

багатоскладовість, що охоплює музику Італії 

від ренесансних висот (Павана) до сучасності 

(Pages Війни). Одночасно яскраво виражена 

національна якість його музики органічно 

поєднувалась з широкою обізнаністю в 

жанрово-стильових процесах європейської 

культури в цілому, а також тісними 

контактами з К. Дебюссі, М. Равелем, Г. Форе і 

російськими музикантами І. Стравінським, 

А. Глазуновим, зумовивши тим синтез в його 

творчості традиційно-італійських і актуальних 

європейських стилів-форм. Завдяки цьому 

синтезу музика Казелли представила 

оновлений образ національного вираження, в 

якому фольклорні елементи, форми духовної, 

художньо-самодостатньої музики і моделі 

модерністського «образу світу» склали деякі 

відкриття в національній художній свідомості, 

що увійшла у XX століття. 

Позначається творчий підхід А. Казелли 

до втілення в життя архетипних і миттєво 

важливих форм національного мислення, що 

досить повно проявилося у його камерному 

творі «Сициліана та бурлеска» для флейти і 

фортепіано (1914-1919). Ця композиція була 

народжена під впливом зв'язку національної та 

інонаціональної (досвід французької, почасти 

російської музики) культур. Останнє – вплив 

французької та російської художньої думки – 

виявляється в чутливості до імпресіонізму і 

постімпресіонізму К. Дебюссі, до 

імпресіоністсько-фовістських відкриттів 

«Російських сезонів» (1909-1913 рр.), у тому 

числі до знаменної прем'єри «Весни 

священної» І. Стравінського (1913 ), яка 

викликала у італійського композитора жвавий 

інтерес.  

Очевидний зв'язок творів Казелли з 

французькими та російськими музично-

історичними традиціями простежується у 

жанровій багатовекторності» творів 1900-

1910-х років (згадаймо пошуки ігрового 

складу музики К. Дебюссі до поеми 

С. Малларме «Післяполудневий відпочинок 

фавна», експериментальні купюри в 

постановках С. Дягілєвим творів російських 

композиторів та ін.). 

Спочатку «Сициліана та бурлеска» 

постала в суто камерному вигляді п'єси для 

флейти і фортепіано, а згодом 

трансформувалася в жанр «фортепіанного 

тріо» для скрипки, віолончелі та фортепіано. 

Однак далі з'явився варіант для флейти, арфи і 

оркестру, де дует флейти з арфою зайняв 

солююче положення в симфонічній 

оркестровій фактурі. Такий шлях до 

укрупнення виконавського складу нагадує 

пошуки І. Стравінського щодо 

інструментального наповнення кантати 

«Весіллячко» (1917-1923), три редакції якої 

спрямовані до укрупнення інструментального 

обсягу, хоч остання, четверта редакція, 

призвела до відновлення першого складу 

партитури (4 фортепіано і ударні). 

Цей шлях камерної п'єси А. Казелли від 

«малого» ансамблю флейти з фортепіано до 
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подвійного концерту для флейти та арфи з 

оркестром показовий в осмисленні автором 

камерності як особливого роду концертної 

складової симфонічного цілого. Кінцевий етап 

у вигляді заміни фортепіано арфою вводить 

сакрально-історичну емблематику: арфа – 

священний інструмент кельтської традиції і 

народний інструмент Франції, а флейта 

містить особливу призначеність її ґенези 

відносно традицій православного Провансу, 

який підтримував і підтримує культурну 

пам'ять про Галльське Православ'я як засаду 

національної традиції в межах християнської 

епохи. 

ХХ століття визначило шлях 

національного самоствердження в музиці за 

допомогою «рапсодійності» подачі 

національного образу, адже в ХІХ столітті 

концертні рапсодії, представлені Ф. Лістом, 

створювалися для фортепіано, тоді як 

«Румунські рапсодії» Ж. Енеску, «Рапсодія-

блюз» Дж. Гершвіна, «Іспанська рапсодія» 

М. Равеля та ін., нарешті, рапсодія «Італія» 

самого Казелли, – представлені у вигляді 

оркестрово-симфнічної версії. І цей шлях 

укрупнення жанрової форми розростанням 

інструментального складу, як бачимо, 

відповідав тенденції часу і був зрозумілим і 

прийнятним для А. Казелли. 

Однак виконавські вибори створюють 

свою спеціальну корекцію: в сучасних умовах 

саме «середній» ансамблевий варіант 

«Сициліани та бурлески» для флейти, 

віолончелі та фортепіано зайняв спеціальне 

місце, в тому числі в програмах конкурсів і 

концертних виступів. Названа версія для 

скрипки, фортепіано та віолончелі в практиці 

виконавства виявилася як тріо для змішаного 

складу і отримала визнання компетентного 

журі (Giampaolo Bisanti, Maurizio Maglietta, 

Giuseppe Miglioli, UmbertoFanni) конкурсу 

Internationale competition foryoung musicians 

«RizzardoBino», Італія 2018 рік. 

Програмне підґрунтя «Сициліани та 

бурлески», ладово-інтонаційний і жанровий 

колорит цього твору свідчать про його яскраво 

виражену національну приналежність, яка є 

очевидною в заявлених заголовках до частин 

твору. В цій композиції обидві частини 

демонструють географічні чинники, 

орієнтовані на відображення особливого 

колориту італійської культури різних регіонів: 

Сициліана, що, природньо, – це дітище 

італійського Півдня [14], тоді як бурлеска, 

власне, італійського кореня [5], отримала 

згодом сполучення з інонаціональними 

формами. Однак варто зазначити, що 

апелювання композитора до всесвітньо 

відомих старовинних жанрів ХVII-XVIII 

століть в циклі «Сициліана та бурлеска» 

обумовлено не тільки їх приналежністю до 

італійської емблематики, але тут закладена і 

жанрово-стилістична «жорсткість», що йде в 

руслі комбінаторних проявів методу 

неокласицизму, який проявляється у 1910-х –

1920-х роках.  

Альфредо Казелла в названому творі 

декларує ніби модель «жорсткого» 

неокласицизму, яка стане європейськи 

освоєною у вигляді «неокласицизму 

Стравінського», декларованого в балеті 

«Пульчинелла» (1920) і складеного на ритмо-

тембрально актуалізованому матеріалі музики 

Дж.-Б. Перголезі за образом «італійського 

Петрушки». Специфіка підходу 

І. Стравінського у неокласицизмі – 

афольклоризм. А. Казелла, автор 

фольклористськи вибудованої рапсодії 

«Італія», у «Сіціліані та бурлесці» обходить 

прямі фольклорні посилання, окреслюючи 

наближеність до неокласичного методу 

Стравінського. 

Звертаючись до поетичної творчості 

найдавніших пластів грецького світу, 

впізнаємо в походженні «сициліани» [2] тісний 

зв'язок з міфологією і біблійною символікою. 

Пасторальні або пастуші пісні, образи 

пастухів, прикрашені різними тонами, «які 

вважали себе тими, що походили від пастуших 

богів типу Дафніса, які були поетами і 

музикантами; відомо, що їхні пісні 

виконувалися і за часів Феокрита серед 

сицилійських пастухів, причому в формі так 

званого амебейного, т. з. змінного, співу 

(точніше, ―обмінного‖, від слова ―обмін‖). 

Суть цього виконавського прийому полягає у 

тому, що співаки обмінюються або однією, або 

двома-чотирма і більше пісенними рядками» 

[14, 103-105]. 

Однак формування сициліани як 

вокального жанру пов'язують з XIV століттям, 

у якому відзначається особливо «майже повна 

відсутність staccato» [2, 41], що, безумовно, 

вказує на духовну ґенезу жанру. Власне, 

пасторальність з часів поширення 

християнства пов'язувалася зі звичаями 

відносин Ісуса Христа із його оточенням, в 

якому Він виступав у вигляді Пастиря, а ті, що 

супроводжували його, – пастви. Наявність 

танцювальної основи в сициліані, дітищі 

Півдня Італії, де зберігається пам'ять про 

візантійське Православ'я, що відповідає 

традиціям християнського Богослужіння 

доіконоборчого періоду, закономірна в руслі 
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культивування духовних танців [1, 90-110], які 

існували аж до XIII ст. і виявилися в 

богослужбовій практиці Франциска 

Ассизького [2, 152]. І Сицилія від XIII cт. стала 

частиною Іспанського королівства (до ХІХ 

ст.), яке пишалося спадкоємністю відносно 

Візантійського Православ'я – духовні танці 

збереглись в Богослужінні в Іспанії до 

сьогодення. 

Як бачимо, сициліана для А. Казелли – 

символ християнських витоків італійського 

мистецтва, тоді як бурлеска – жанр світського 

походження. З точки зору етимології назви 

другої частини циклу як бурлески, то її 

понятійно-термінологічний аспект досить 

складний. В італійській мові, починаючи з XVI 

століття, прикметник burlesco 

використовується у контекстах типу: voci 

burlesche «жартівливі слова», rime burlesche 

«комічні вірші», poesía burlesca, stile burlesco, 

língua burlesca та ін. Початкове значення слова 

– «комічний, жартівливий», порівнюючи з 

burla ('жарт'): «BURLESCO, CA. add. Faceto, 

piacevole, diburla » бурлескно, жартівливо, 

забавно , від burla [17, 166].  

Бурлеска як «метажанр» має два види: 

«низький» бурлеск-травестія і «високий» 

бурлеск-фальшивий епос (див. 

«Батрахоміомахія»). Корені бурлески 

закладені ще в карнавально-сміховой культурі 

часів язичництва (приклад; античні 

святкування Бога Діонісія) в Греції V століття 

до н.е. [11, 77-78]. Бурлескна сатирична манера 

викладу пісень і творів літератури (поезії) була 

популярна і в Середньовічній культурі, серед 

вагантів, скоморохів, шпільманів і жонглерів, в 

якій вони використовували елементи 

релігійної літератури і пародіювали її форми 

[11, 78]. 

Таким чином, як було згадано раніше, 

сициліана – це старовинний жанр, коріння 

якого сягають духовної музики, а бурлеска – 

п'єса-жарт, споріднена з капричіо і гуморескою 

[5, 610]. У цьому плані з'єднання сициліани і 

бурлески як смислових антиподів створює 

щось співвідносне з симфонічним диптихом Б. 

Бартока «Два портрети», op.5 (1907-1908), в 

якому програмні заголовки дають уточнюючі 

назви частин як «Ідеал» і «Потвора». 

Безумовно, у Казелли не створюються опозиції 

естетизму та його «обернення», оскільки 

прямого вподобання тем другої частини від 

першої в композиціїі талійського майстра 

немає. 

Мелодійний вигляд теми «Бурлески» і 

мелодії в «Сициліані» не збігаються (див. 1-5 

тт. І частини і 1-5 тт. ІІ), однак від т. 26 в 

Сициліані йде потік кварт, внаслідок чого 

початок Бурлески з квартовим зачином 

сприймається як продовження Сициліани. 

Таким чином, співвідношення частин дає 

ефект «малої сонати» [16, 193] межі Ренесансу 

та раннього бароко, хоча ця остання 

передбачала чітку варіантність другої частини 

по відношенню до першої. Однак цю 

«варіацію на структуру» Казелла 

демонстративно відсуває, хоча і створює 

спорідненість початку Бурлески від 

завершення Сициліани. Так виявляється 

сюїтний принцип в більш пізньому значенні 

терміна як послідовності темпово контрастних 

п'єс, позбавлених спеціальної спадкоємності 

(остання є рисою сонат-сюїт рококо, від яких 

Казелла явно відмежовується). 

Тим самим, композитор загострює увагу 

на несумісності одухотвореного і гротескного 

образів, хоча «ланцюговим зв'язком» 

контактності закінчення однієї частини з 

початком другої підкреслює амбівалентність 

цих смислових позицій. Ця тенденція 

недбалості зіставлень духовного і ніби його 

осміяння очевидно вписується в умонастрої 

атеїстичної молоді Італії 1910-х – 1920-х років, 

ентузіазмом якої проходить режим Б. 

Муссоліні і його культурна програма 1923 р. 

Перший варіант цього твору А. Казелли в 

малому складі (флейта, фортепіано) був 

написаний для конкурсу у французькій 

Національній консерваторії 1914 року для 

французького флейтиста А.Ж. Енбену. А 

згодом, з ініціативи автора, з'являється тріо, в 

якому, в порівнянні з першим флейтово-

фортепіанним складом, додана віолончель. 

Народження цього тріо з дуету відображене 

вихідним унісоном флейти та віолончелі, хоча 

надалі партії диференціюються, створюючи 

подобу до старовинних тріо-сонат, в яких 

паралельний «спів» скрипок мав можливість 

замінюватися реєстрово-тембрально 

подібними до них інструментами. 

Тріо-соната відверто відтворювала 

виразність старовинної церковної музики з 

символічним триголоссям, яке символізувало 

Трійцю, і це триголосся стосується і 

російського путьового співу, і французького 

дисканта, і англійського гімеля, і італійського 

канта-мадригала які демонстрували змінність 

унісонного та гетерофонійно-поліфонічного 

викладу. Саме ця фактурна ознака старовинної 

церковної сонати вбачається в фактурному 

вирішенні Казелли, що переклав флейтово-

фортепіанний дует у тріо (див. тт. 24, 27-28 І 

частини). Показовим є також дуже складний 

пасаж в унісон в тт. 42-43, і далі знову 
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розходження голосів, що демонструють ефект 

гетерофонії. А. Казелла в «Сициліані та 

бурлесці» в цілому користується прийомом 

зіставлення унісону і quasi-гетерофонії. 

Варто звернути увагу також на 

самостійність партії клавіру-фортепіано, котра 

то виявляється мелодійно провідною (див. тт. 

1-2 і далі), то відверто відтворює фактуру 

цифрованого баса (акордова послідовність тт. 

3-5, 8-10 і т.д.), яка була основною функцією 

клавіру в старовинному ансамблі. В результаті 

складається певний симбіоз стилізації 

староцерковної музики, що йде від органума-

дисканта, і одночасно коментованого 

мелодійним проявом фортепіано як на початку 

Сициліани, так і в репризному прояві. 

Версія для флейти, фортепіано та 

віолончелі в практиці виконавства, як 

зазначалося вище, отримала визнання 

компетентного журі конкурсу (Італія, 2018). 

Такого роду підхід був прийнятий, судячи з 

усього, в зв'язку з тембральним, звісно, 

необарочним перетіканням тембральної 

добірки, оскільки існують ноти з розподілом 

інструментів в концертно-симфонічному 

вигляді – для флейти, фортепіано та оркестру і 

скрипки, віолончелі, фортепіано. Така 

тембрально-фактурна мінливість відтворює 

позиції музики раннього бароко, коли 

вирішальним принципом озвучування партій 

був регістровий збіг, бо будь-яке 

інструментальне вибудовування мислилося в 

наслідуванні голосового приспівування однієї 

чи іншої лінії. 

Будова Сициліани відтворюється 

строфічно-варіантною структурою канта-

мадригала раннього зразка. Однак від т. 49 ми 

бачимо явно репризну побудову, 

що створює умову аttаccа для другої частини – 

і репризність органічна для типології 

сициліани [15, 41]. Особливу красу і труднощі 

у виконанні мають мелізматичні прикраси 

звучання мелодій у вигляді мордентів і 

пасажів, які відтворюють високу риторику 

музики бароко (мелізм у вигляді мордента – 

фігура Кола як Богопоминання, а пасаж – 

варіант cаtаbаsis-аnаbаsis та ін. [8, 27 -28]). 

Написані з ключовими знаками 

«Сициліана і бурлеска» можуть розглядатися 

як співвідношення f-moll та F-dur, але відчуття 

ладової будови значно складніше і 

метафорично багатоскладове. Адже реально 

початок Сициліани налаштовує на As-dur, але 

хід b-as-ges-f створює фригійский зворот, за 

яким впізнається неаполітанська гармонія з 

низьким другим ступенем, а далі, від т. 3, 

підключаються квартово-квінтові паралелізми, 

тобто створюється стрічковий ефект, який має 

тенденцію до абсолютизації квартовості. З 11 

т. кварто вість вирішує будову мелодійних 

послідовностей, а від т. 25 йде проекція 

квартових паралелізмів на вертикаль, 

створюючи серійний ефект уніфікації 

вертикалі та горизонталі фактури (див. 

серіалізацію в дусі М. Рославця і М. Обухова). 

У сукупності Сициліана 

А. Казелли пропонує симбіоз мелодійних і так 

званих модальних ладів. Друга частина – 

―Бурлеска» – написана в наближенні до форми 

«варіації на структуру», що підсилює аналогії 

до старовинної сонати. З першою частиною 

Бурлеску, як відмічалося вище», об'єднує не 

тільки мелізматика, але і квартовість (див. тт. 

1,5,23 і т.д). Відтворюється Казеллою також і 

ідея першосонати, де перша частина повільна 

(це інструментальне відтворення арії як 

високої пісні з риторикою, а риторика це не 

тільки мелодійні фігури, але це і поліфонія), а 

друга частина – це більш швидке 

інструментальне викладання [16, 193-200]. 

Тільки в старовинній сонаті першу частину 

було прийнято писати в дводольному розмірі, 

а другу частину – в тридольному, тому що цей 

останній вважався розміром життєсуєтного 

прояву. А в цілому тридольність властива 

тільки європейському світу [10, 53]. 

Варто також звернути увагу на те, що 

«Сициліана та бурлеска» А. Казелли мають 

деяку «монаду», в ролі якої виступає 

квартовість як спеціальний засіб відтворення 

архаїки, що, в свою чергу, створює 

настроювання Тріо на високі духовні образи 

(особливо в Сициліані). 

Наукова новизна. Вперше в українському 

музикознавстві представлений аналіз твору 

А. Казелли «Сициліана та бурлеска» в заданій 

стилістичній спрямованості. 

Висновки. Аналіз показав 

полістилістичний комплекс, визначений 

варіантністю інструментального складу, в 

котрому елементи старовинної сонатності 

з‘єднані з програмно-ігровим наповненням 

цілого, що поєднує необарочні-неоренесансні 

стильові ознаки з примітивістською 

трактовкою смислових складових жанрової 

типології. Вказане поєднання смислових 

компонентів створює показову для 

італійського модерну недбалість у 

користуванні религійними символами 

(порівняно з атеїстичними установками 

футуристів та неоекспресіоністів другої 

половини XX сторіччя). 
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СЦЕНІЧНІ ПРИЙОМИ «ПІДТЕКСТ» ТА «АПАРТ» 
В СЛОВЕСНІЙ ДІЇ АКТОРА 

 
Мета роботи: з‘ясувати особливості розуміння й тлумачення прийомів «підтекст» й «апарт» у сценічному 

мовленні актора; довести особливості й спільності між обома прийомами. Методологія дослідження: 
аналітичний – для дослідження існуючих теоретичних тлумачень підтексту й апарту та їх практичного 
застосування; компаративний – у зіставленні й порівняльному аналізі теоретичних і практичних тлумачень та 
застосувань прийомів «підтексту» й «апарту»; логіко-узагальнюючий – для підбиття підсумків дослідження, 
формулювання висновків. Наукова новизна роботи полягає в доведенні того, що підтекст як прийом вияву 
справжніх думок, почуттів і намірів дійової особи – присутній в тексті завжди. У випадку прямого тексту – 
підтекст є відкритим і являє собою наскрізну словесну дією актора. У випадку ж не прямого тексту – підтекст є 
прихованим і являє собою вираження іншозмісту, смислу висловлювання. В роботі вперше розглянуто й 
доведено спільності й особливості сценічних прийомів «підтекст», «апарт», та суть комізму ситуації при апарті. 
Висновки. З‘ясовано, що К. Станіславський та продовжувачі його вчення трактують підтекст (ілюстрований 
підтекст) як внутрішнє життя ролі, психологічний багаж, емоційно-вольове начало сценічного мовлення, яке 
виправдовує промовляння тексту. Розглянуто й доведено спільності й особливості сценічних прийомів 
«підтекст» й «апарт» в словесній дії актора та суть комізму прийому «aparte».  

Ключові слова: словесне спілкування; «ілюстрований підтекст»; апарт; іншозміст; комізм ситуації;  
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Stage techniques "subtext" and "apartе" in the verbal action of the actor 
Purpose of Article. To find out the peculiarities of understanding and interpretation of the techniques "subtext" 

and "apart"; in the stage speech of the actor; prove the features and commonalities between the two techniques. 
Methodology: analytical – to study the existing theoretical interpretations of the subtext and apparatus and their 
practical application; comparative – in the comparison and comparative analysis of theoretical and practical 
interpretations and applications of the techniques of "subtext" and "apart"; logical-generalizing – to summarize the 
results of the study, to formulate conclusions. Scientific novelty. Work is to prove that the subtext, as a method of 
expression of true thoughts, feelings, and intentions of the protagonist – is always present in the text. In the case of 
direct text – the subtext is open and is a thorough verbal action of the actor. In the case of non-direct text – the subtext is 
hidden and is an expression of foreign content, the meaning of the statement. For the first time, the commonalities and 
peculiarities of stage techniques "subtext", "apart" and the essence of the comedy of the situation at apart are considered 
and proved. Conclusions. It was found that K. Stanislavsky and the followers of his teachings interpret the subtext 
(illustrated subtext) as the inner life of the role, psychological baggage, the emotional and volitional beginning of stage 
speech, which justifies the utterance of the text. The commonalities and peculiarities of the stage techniques "subtext" 
and "apart" in the verbal action of the actor and the essence of the comedy of the reception "aparte" are considered and 
proved. 
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Актуальність теми дослідження. Аналіз 
науково-теоретичних досліджень у галузі 
театральної методології, досвід режисера-
практика  та  педагогічна  діяльність   в   галузі  

 сценічної освіти переконливо доводять, що 
окремі театральні терміни сьогодні розмиті і 
нечіткі. У науково-мистецьких колах постійно 
ведуться    розмови   про   її   вдосконалення   й 
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верифікацію. Одним з таких понять є категорія 
підтексту, проблема його трансформації та 
сучасного трактування. На рівні проблеми з 
театральною термінологією існує і проблема 
дослідження взаємозв‘язків між окремими 
поняттями, та сценічними прийомами. 
Важливим видається уточнення розуміння суті 
сценічних прийомів «підтексту» і «апарту», 
їхній взаємозв‘язок і особливість. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Найбільш цілісно і ґрунтовно питання 
театральної термінології розглянуто в 
теоретичних роботах К. Станіславського, 
якими і послуговується переважна більшість 
педагогів-театралів. Успішно впроваджений у 
театральну практику творцями Московського 
Художнього Театру наприкінці ХІХ ст., 
прийом підтексту отримав згодом і теоретичну 
розробку в системі К. Станіславського. З 
плином часу «підтексту», в меншій мірі 
«апарту» приділяли увагу й інші теоретики 
театру в галузі слова: певну розробку категорія 
підтексту і апарту одержала в роботах 
провідних теоретиків, режисерів і педагогів: 
П. Пави, російських В. Сахновського, 
О. Попова, М. Кнебель, Г. Крісті, 
Г. Товстоногова, І. Промптової. Серед 
українських теоретиків і практиків прийом 
підтексту як категорію сценічного мовлення 
розглядали Л. Курбас, В. Василько, 
М. Карасьов, П.Мрига та Р. Черкашин. Утім, 
відсутність цілісного концептуально-
теоретичного обґрунтування прийомів 
«підтексту» й «апарту» в сучасній театральній 
науці і сценічній практиці зумовила 
дослідження обраної теми. 

Мета дослідження – визначитися із 
розумінням й трактуванням прийому 
«підтексту» основоположником театральної 
теорії К. Станіславським та його 
послідовником Г. Крісті; розумінням та 
застосуванням прийомів «підтексту й «апарту» 
в словесній дії актора на сцені; особливостями 
використання прийому «підтексту» при апарті 
як комедійного прийому; спільності й 
особливості прийомів «підтексту» й «апарту». 

Виклад основного матеріалу. 
Узагальнення теоретичних пошуків 
К. Станіславського щодо основного 
категорійного поняття сценічного мовлення 
«підтекст» показали, що підтекст він 
тлумачить як оживлені внутрішні уявлення, 
думки, почуття та бачення, що створюють 
інше ставлення до слова; слухові й зорові 
образи та відчуття, про які говорить слово; 
побачене, почуте, відчуте за текстом, те, що 
допомагає слову ожити зсередини, попередньо 
створюється, не звучить, будучи ще й 
наскрізною дією і психологічним багажем, що 
інформує про внутрішній стан персонажа, 

контрастує з тим, що сказано в тексті, і тим, 
що показано на сцені. В теоретичних 
розробках прийому «підтексту» 
Станіславський зосереджується на уявленнях 
та баченнях, називаючи їх «ілюстрованим 
підтекстом», який не допускає механічного 
словоговоріння та слугує правильній словесній 
дії. Розкривати «приховане під словами» у 
Станіславського – означає розкривати те, що 
слова в собі вміщують, втілюють, а не 
приховують. Підтекст у нього забезпечує 
протікання внутрішніх, психологічних 
процесів у роботі актора над роллю [5, 157]. 

Послідовник і учень К. Станіславського – 
Г. Крісті у своєму навчальному посібнику 
«Виховання актора школи Станіславського» 
наводить цілу низку підтверджень того, що 
підтекст, за К. Станіславським, –це саме 
затекстові бачення з внутрішнім ставленням до 
них. «Підтекст потрібен акторові не тільки при 
проголошенні слів, але й тоді, коли він слухає 
партнера» (тут і далі у цитатах курсив наш. – 
І. С.) [2, 172]. Виходить, що актор 
послуговується підтекстом, навіть коли 
мовчить. Втім, при мовчанні можна слухати, 
уявляти, аналізувати, сприймати, але аж ніяк 
не говорити, висловлювати свої думки і 
ставлення вголос, не «про себе», а назовні. 
Таким чином, підтекстом Г. Крісті теж вважає 
образне бачення промовлених партнером слів, 
те що актор бачить чи уявляє внутрішнім 
зором. 

«Щоб мовчання стало дією, потрібно 
добре організувати його. Для цієї мети 
Станіславський і особливо Немирович-
Данченко широко користувалися прийомом 
створення так званого ―внутрішнього 
монологу‖, який подумки вимовляє актор в 
моменти свого сценічного мовчання, 
оцінюючи, приймаючи або відкидаючи 
аргументи партнера, протиставляючи його 
образним баченням — свої» [2, 173]. За 
автором: в зонах мовчання актор реагує на 
текст партнера своїм «внутрішнім монологом» 
підкріпленим образним баченням. Під текстом 
«внутрішнього монологу» – образне бачення 
тексту, бачення під текстом, ілюстрований під 
текст. У наведеній вище цитаті обидва актори 
(той, хто передає свої образні бачення, і той, 
хто протиставляє їм свої) застосовують 
ілюстрований підтекст – бачення від тексту, 
текстобачення, текстовідчування, 
текстоставлення. 

Наводячи визначення поняття «підтекст» 
К. Станіславським, Г. Крісті зазначає: 
«Внутрішньо відчуте «життя людського духу 
ролі, яке безперервно тече під словами тексту, 
весь час виправдовуючи та оживляючи їх». У 
театральній практиці це внутрішнє життя 
ролі, що виправдовує промовляння тексту, 
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отримало найменування «підтекст» [2, 165–
166]. 

У театральній практиці внутрішнє життя 
ролі (внутрішнє образно-емоційне бачення, 
відчування і ставлення), що виправдовує і 
оживляє промовляння тексту, називають 
підтекстом (ще ілюстрованим). Виходить, за 
технологією, спочатку підтекст-бачення 
(бачення, що постають від тексту, бачення за 
текстом, чи під текстом), а потім, як результат 
цього «підтекстобачення», – виправдано 
вимовлені слова. Емоційне, яскраве, 
нафантазоване чи уявлене підтекстобачення в 
кінцевому результаті отримує яскраву, багату 
емоційно-звукову ілюстрацію, вияв, 
промовляння – інтонацію. Говорячи про 
підтекст, автори мають на увазі виключно 
підготовчий, перший етап – етап накопичення 
розумінь, бачень, почуттів, ставлень, до того, 
що буде промовлятися. Цей «затекстовий 
багаж» уявлень, нафантазованих бачень, 
ставлень і почуттів до них теоретики 
називають «ілюстрованим підтекстом». І не 
говорять про підтекст як емоційно-звуковий 
вияв цього багажу на другому етапі – етапі 
вияву, промовляння. 

Аналіз теоретичних та довідкових джерел 
виявив існування двох різних трактувань 
підтексту: 1) психологічне, емоційно-вольове 
начало сценічного мовлення; психологічний 
інструмент, що інформує про внутрішній стан 
персонажа, який встановлює дистанцію між 
тим, що сказано в тексті, і тим, що показано на 
сцені; 2) прихований смисл, коли лексичні 
значення слів не передають внутрішній зміст 
мовлення; те, що експліцитно не сказано в 
тексті, але виникає з того, як текст 
інтерпретується актором. 

Беремося стверджувати, що Г. Крісті, як і 
К. Станіславський, тлумачать підтекст згідно 
першого пункту, як підтекст ілюстрований – 
суму бачень і ставлень до них у відповідності 
із надзавданням. При цьому, варто зазначити, 
говорячи виключно про ілюстрований 
підтекст, Крісті вказує ще на випадки 
протиріччя між ілюстрованим підтекстом і 
текстом, «коли людина під виглядом 
люб‘язностей каже шпильки, критикуючи – 
хвалить»; «хоче щось приховати від іншого, 
прикидається не тим, чим є на справді», коли 
«вплив на слухачів справляє прихований під 
словами підтекст, що надає тексту сенс, 
протилежний прямому значенню слів» [1, 167–
168]. Здавалося б, Крісті наблизився до 
усвідомлення підтексту (згідно другого 
пункту) як прихованого смислу, інтерпретації 
тексту актором мовленнєвою дією. Але ні: 
«ілюстрований підтекст не є ілюстрований 
текст, тобто образне бачення самих 
вимовлених слів. Це бачення, що виражають 
справжні думки, почуття і наміри дійової 

особи. Слова нерідко служать прикриттям, 
маскуванням дійсних помислів і прагнень, і в 
цьому випадку ілюстрований підтекст може 
перебувати в прямій суперечності з текстом» 
[2, 166]. Отже, за автором, ілюстрований 
підтекст – це бачення, що виражають справжні 
думки, почуття і наміри діючої особи. 
Напрошується логічне питання: як можуть 
бачення виражати абстрактні речі (думки, 
почуття, наміри)? Бачення можуть 
породжувати, а не виражати їх. Ще розуміємо, 
що ілюстрований підтекст (бачення справжніх 
думок, почуттів, намірів, помислів, прагнень) 
при прикриванні й маскуванні його 
призводить до суперечності з текстом. 
Ілюстрований підтекст суперечить тексту. 
Тобто: внутрішній стан персонажа суперечить, 
не відповідає сказаному тексту, не 
виражається текстом. Отже ілюстрований 
підтекст у Крісті – це все, що складає 
внутрішній стан персонажа. «Прихований під 
словами підтекст», це все ж психологічне, 
емоційно-вольове начало сценічного 
мовлення; психологічний інструмент, що 
інформує про внутрішній стан персонажа, 
який встановлює дистанцію між тим, що 
сказано в тексті, і тим, що показано на сцені, 
надає тексту сенс, протилежний прямому 
значенню слів; внутрішнє життя ролі, що 
виправдовує промовляння тексту. На 
підтвердження приклад у Крісті: «Нагадаємо 
заключну репліку героїні чеховського 
водевілю ―Ведмідь‖, яка по ремарці автора 
завершується тривалим поцілунком: ―Відійдіть 
геть! Геть руки! Я вас ненавиджу! До ба-
бар‘єру!‖ Ці, здавалося б, ворожі, 
відштовхуючі слова вимовляються по інерції, 
як відгомін недавньої сварки, але партнер 
сприймає їх як зізнання в коханні і готовність 
до повного примирення» [2, 166]. Знову, 
виключно про начало сценічного мовлення – 
емоційний стан героїні, а не безпосередню 
мовленнєву дію героїні прихованим сенсом 
слів. «Прихований під словами підтекст» у 
Крісті – це психологічне, емоційно-вольове 
начало сценічного мовлення, внутрішній стан 
персонажа, надає тексту сенс, протилежний 
прямому значенню слів, «сприймається 
партнером» і «справляє вплив на слухачів». 
Ми ж трактуємо прийом «підтексту», як 
безпосередня словесна дія актора прихованим 
змістом слів, смислом висловлювання. 
«Відійдіть геть! Геть руки! Я вас… 
ненавиджу! До ба-бар’єру!» у підтексті, 
мовленнєвій дії героїні звучить «Не відходьте! 
Обіймайте! Я вас… люблю! Дя-ку-ю!», і це не 
вияв бачень, а вияв прихованих справжніх 
думок, почуттів і намірів дійової особи 
виражених в словесній дії. 

Вважаємо, що емоційно-ілюстроване 
бачення (ілюстрований підтекст) немає 
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жодного відношення до підтексту – 
прихованого смислу висловлювання. 
Тлумачення, інтерпретація, промовляння 
актором тексту по-іншому порівняно з прямим 
його змістом становить – іншозміст. Іншозміст 
– словесна дія прихованим чи протилежним 
змістом, інтонаційно-смислова інтерпретація 
слів тексту, їхнє трактування актором. 
Іншозміст демонструє відмінність між 
написаним текстом і висловленим його 
значенням; між тим, що звучить, і що мається 
на увазі. Підтекст звучить одночасно зі 
словами і виявляє їхню значимість, а не 
виправдовує і оживляє їх. Текст звучить 
підтекстом, смислом, саме з уст актора, і 
доходить до партнера й глядача. 
Станіславський і Крісті упускають цю важливу 
особливість вияву підтексту. У них він – 
психологічний багаж, психологічне, емоційно-
вольове начало сценічного мовлення, а не саме 
мовлення іншозмістом, смислом промовляння. 

Кажучи про підтекст, Г. Крісті торкається 
ще однієї його грані – використання, «aparte». 
Як відомо із словникових визначень, апарт – 
це «мова персонажа, яка адресується не 
співрозмовнику, а самому собі (і відповідно 
публіці). Апарте видається реплікою, що 
вирвалась у персонажа, «випадково» 
підслухана публікою. Його найважливіше 
завдання – ввести модальність, відмінну від 
діалогу. Апарте говорить про «дійсний» намір 
або думку даного характеру, так що глядач 
знає, як йому зорієнтуватися, і зі знанням 
справи може судити про те, що відбувається» 
[4, 23]. В українському «Тлумачному словнику 
театральних термінів» П. Мриги «апарт — 
(франц. a‘parte – в сторону) – монологи, 
репліки, адресовані глядачам для їх повчання. 
Апарт широко застосовувався в античній драмі 
для пояснення думок, почуттів і намірів 
дійових осіб. У апарті персонаж ніколи не 
бреше, оскільки самому собі не брешуть, і 
виявляє справжні наміри дійових осіб. Апарт 
доповнює монолог, оскільки передбачає 
―підморгування‖ публіці, усвідомлення 
прийняття рішення, звернення до публіки і 
т. д.» [3, 15–16]. 

Повернемось безпосередньо до цитати 
Крісті про апарт. «Протиставлення тексту 
підтексту нерідко використовується в 
драматургії як комедійний прийом, коли 
справжнє ставлення дійової особи до того, що 
відбувається на сцені, проявляється в його 
репліках ―а парте‖ (в сторону)» [2, 166]. На 
нашу думку, варто уточнити: саме 
«ілюстрований підтекст» в протиставленні з 
текстом становить комедійний прийом, чи 
підтекст «іншозміст»? І у чому полягає суть 
комізму підтексту при апарті. 

Застосування прийому «а парте» Крісті 
наводить з гоголівського «Ревізора», на якому 

«побудовано перше порозуміння Городничого 
з Хлестаковим. Городничому дано подвійний 
текст, мало не на кожну репліку; один для 
вимовляння вголос, інший – виражає лінію 
його підтексту, для проголошення ―набік‖» [2, 
167]. Уточнимо: у Городничого два тексти; 
один для вимовляння в голос, для партнера, не 
містить підтексту; другий теж проголошується 
в голос, але «набік», не партнеру а собі й 
публіці і виражає лінію підтексту – «справжнє 
ставлення дійової особи до того, що 
відбувається на сцені, тобто справжні думки, 
почуття і наміри дійової особи». Постає 
питання: а текст «для вимовляння вголос» 
(партнеру) не містить в собі підтексту, не 
виражає «справжні думки, почуття і наміри 
дійової особи»? Дослідимо це на прикладі 
Крісті: 

«Городничий (набік). Треба бути 
сміливішим. Він хоче, щоб вважали його 
інкогніто. Гаразд, підпустимо й ми 
баляндрасів, прикинемось, ніби зовсім і не 
знаємо, що він за людина» – це текст що 
виражає «лінію підтексту», «справжнє 
ставлення дійової особи до того, що 
відбувається на сцені, проявляється в його 
репліках ―а парте‖ (в сторону)», текст що 
виражає справжні думки, почуття і наміри 
дійової особи. Далі слідує текст без підтексту: 
«(Вголос) Ми, проходжуючись у справах 
службових, от з Петром Івановичем 
Добчинським, тутешнім поміщиком, зайшли 
навмисне до гостинниці, щоб дізнатися, чи 
добре тут утримують проїжджих… і от наче в 
нагороду випадок дав таке приємне 
знайомство» – а цей текст, хіба без підтексту, 
без виявлення справжніх думок, почуттів і, 
головне, намірів дійової особи?.. Звичайно ж 
ні, а саме з їх виявом, тільки не в пряму, а 
приховано, з іншозмістом, смислом, з 
підтекстом: Виконуючи свої обов’язки, 
перевіряємо, щоб чогось не сталося, а тут 
таке «неочікуване» знайомство — з ревізором, 
чи не так?  

Хлестаков. Я теж сам дуже радий. Без вас 
я, скажу по правді, довго б просидів тут: 
зовсім не знав, чим заплатити. (У підтексті: Як 
добре що зайшли, може допоможете мені 
вирватись звідси: дасте грошей в борг.) 

Городничий (набік). Еге ж, розказуй! Не 
знав, чим заплатити! (Вголос) Не насмілюсь 
спитати: куди і в які місця їхати зволите? (У 
підтексті: Що будеш брехати далі?) 

Хлестаков. Я їду в Саратовську губернію, 
у власне село. (У підтексті: У мене є дохід. Я 
віддам.) 

Городничий (набік). В Саратовську 
губернію! Га? І не почервоніє! О, та з ним 
бережи вуха! (Вголос) За добре діло зволили 
взятись… (В підтексті: Брешеш! Так я тобі й 
повірив.) 
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У Крісті в «апарті», в тексті «набік» 
виражається «лінія підтексту» (лінія бачень, 
що виражають справжні думки, почуття і 
наміри дійової особи), ілюстрований підтекст 
стає самим текстом. Протиріччя між 
ілюстрованим підтекстом і текстом не має. 
Про підтекст в тексті «вголос», не апарті, 
Крісті не говорить. А саме в ньому закладено 
протиріччя. Протиріччя між тим що говориш, і 
що маєш на увазі, «коли людина під виглядом 
люб‘язностей каже шпильки, критикуючи – 
хвалить»; «хоче щось приховати від іншого, 
прикидається не тим, чим є на справді», коли 
«вплив на слухачів справляє прихований під 
словами підтекст, що надає тексту сенс, 
протилежний прямому значенню слів», але все 
це ніяким чином не стосується «ілюстрованого 
підтексту» – внутрішнього життя ролі, 
психологічного багажу, емоційно-вольового 
начала сценічного мовлення, яке лише 
виправдовує промовляння тексту. 

Наукова новизна дослідження полягає в 
доведенні того, що підтекст, як прийом вияву 
справжніх думок, почуттів і намірів дійової 
особи – присутній в тексті завжди. У випадку 
прямого тексту, коли справжні думки, почуття 
і наміри дійової особи виражаються текстом, 
збігаються з текстом – підтекст є відкритим і 
являє собою наскрізну словесну дією актора по 
донесенню цих думок, почуттів, і намірів. У 
випадку ж не прямого тексту, коли справжні 
думки, почуття і наміри дійової особи не 
виражаються текстом, не збігаються з текстом 
– підтекст є прихованим і являє собою 
вираження іншозмісту, смислу 
висловлювання. 

Висновки. Поєднання апарту (відкритого 
прийому сказати все, що насправді думаєш і 
хочеш: текст без підтексту — що говориш, те й 
маєш на увазі) з підтекстом (прихованим 
прийомом сказати все, що насправді думаєш і 
хочеш) породжує комедійність ситуації, яка 
полягає у приховано-явному «різанні правди 
матки» про партнера, яку чує глядач в залі і 
«не чує» партнер поряд. Співвідношення 
явного з умовно прихованим і породжує 
комізм. Суть комізму полягає в одночасному 
поєднанні двох прямо протилежних по змісту, 
сприйняттю і направленості текстів. Перший 
прямий без підтексту, в сторону, для себе і 
глядача (апарт), другий – непрямий, 
прихований, з підтекстом — для партнера і 
глядача. Одночасне промовляння тексту без 
підтексту і з підтекстом породжує комізм 
ситуації. Комічність ситуації підсилює ще й 
миттєве «випадання» з діалогу з партнером й 
переключення на діалог з самим собою, чи 
публікою, який «не чує» партнер.  

У прийомах «апарт» і «підтекст» ми 
знаходимо дещо спільне й особливе. Перше – у 
підтексті, як і в апарті, «персонаж ніколи не 

бреше, оскільки самому собі не брешуть». 
Друге – підтекст і апарт виявляють справжні 
наміри дійових осіб: це моменти внутрішньої 
правди, «випадково» підслухані публікою. 
Третє – підтекст і апарт передбачають 
«підморгування» публіці і звернення до неї для 
орієнтації її в тому, що насправді відбувається. 
Четверте – у підтексті і апарті виражається 
справжнє ставлення дійової особи до того, що 
відбувається на сцені, і до інших дійових осіб. 

Текст апарту – прямий. У ньому звучить 
«гола» репліка, без підтексту, репліка без 
прихованого змісту, пряма. В апарті 
«виривається», озвучується внутрішній 
монолог, який завжди йде без підтексту. 
Підтекст не має сенсу у внутрішньому 
монолозі, бо від себе нічого не будеш 
приховувати і собі ж натякати в підтексті. 
Репліка апарту — це викриття лінії підтексту, 
лінії наскрізної дії. Підтекст тільки в 
непрямому тексті, в діалозі, в спілкуванні з 
партнером. 
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ПРОБЛЕМАТИКА ТЕАТРАЛЬНИХ ПОСТАНОВОК ДРАМАТИЧНИХ ТВОРІВ  

ЛЕСІ УКРАЇНКИ НА СУЧАСНІЙ УКРАЇНСЬКІЙ СЦЕНІ 
 

Мета дослідження – вивчення перспектив реалізації драматичних творів Лесі Українки в умовах 

візуалізації сценічного мистецтва як сталої тенденції розвитку вітчизняної сцени. Дослідження пов‘язане з 

аналізом відповідності сучасних засобів виразності особливостям драматургії поетеси. Методологію 

дослідження визначено емпіричний, аналітичний та історико-логічний аналіз перспектив реалізації 

драматичних поем Лесі Українки на українській сцені в контексті надзвичайної питомої ваги слова для 

розуміння поетико-філософського змісту творів поетеси. Зазначений методологічний підхід дозволяє піддати 

аналізу причини художньої значущості деяких з уже реалізованих вистав (зокрема, за «Камінним господарем») 

та окреслити перспективи деяких сучасних театральних моделей в цьому сенсі. Новизна дослідження полягає в 

розширенні уявлень про доцільність кореляції кардинально «переозброєного» арсеналу мультимедійних 

технологій сценічного простору ХХІ ст. та системи засобів виразності драм Лесі Українки в контексті 

донесення змісту цих творів до глядацької аудиторії, а також у постановці питання про більш дбайливий підхід 

сучасної режисури до способів донесення і розкриття авторського слова саме драматичних творів  Лесі 

Українки як виняткового явища світової драматургії. Висновки. Драматургія Лесі Українки суголосна 

сьогоденню і відповідає естетичному і громадянському завданням, які нині стоять перед нашим мистецтвом. Її 

творів вкрай потребує український театр. Драматургія поетеси вимагає сучасного, але своєрідного 

філософського і поетичного театру. Щоб домогтися її відповідного звучання, треба жити ідеєю українського 

мистецтва, ставлячись з великим пієтетом до Лесиного слова, з бажанням не просто грати, а зіграти саме Лесю 

Українку і віднайти в її творі істину про життя. Для її п‘єс дуже важливо уникати притаманних режисурі, 

зачарованій візуалізацією, помпезності: жодних дивертисментів, ніяких розгорнутих бальних сцен, крім тих, 

яких вимагає розвиток сюжету. 

Ключові слова: Леся Українка; драматична поема; «Камінний господар»; візуалізація; драматургія Лесі 

Українки в театрі. 
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Problems of theatrical productions of dramatic works by Lesya Ukrainka on the modern Ukrainian stage 

The purpose of the article is diagnostics of Lesya Ukrainka‘s dramatic works realization prospects in conditions 

of performing arts visualization as a consistent trend of the national stage development. The study involves analyzing 

the adequacy of modern means of expressiveness to the peculiarities of the poetess‘ dramaturgy. The research 

methodology is determined by observational, analytical as well as historical, and logical analysis of the realization 

prospects of Lesya Ukrainka‘s dramatic poems on the Ukrainian stage in the context of the exceptional specific weight 

of a word for understanding the poetic and philosophical content of the poetess‘ works. The indicated methodological 

approach allows analyzing the reasons why some performances already realized are of enormous artistic value (notably, 
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by ―Stone Master‖ (―Kaminny Hospodar‖) as well as outlining the prospects of some contemporary theatrical models in 

this sense. The novelty of the research lies in expanding the conceptions about the relevance of correlation of cardinally 

―re-equipped‖ arsenal of the XX1century scenic space multimedia technologies and the system of means of 

expressiveness of Lesya Ukrainka‘s dramas in the context of conveying the content of these works to the audience, as 

well as in raising the issue of a more careful approach of modern direction to the ways of conveying and revealing the 

word of the creator relative to the dramatic works of Lesya Ukrainka as an exceptional phenomenon in the world 

dramaturgy. Conclusion. Lesya Ukrainka‘s dramaturgy is in tune with the present time and corresponds to the aesthetic 

and civil tasks facing our art today. The Ukrainian theater is in urgent need of this dramaturgy. The poetess‘s 

dramaturgy requires a modern but specific philosophic and poetic theater. To make it sound appropriate, it is necessary 

to be inspired by the Ukrainian art showing piety towards Lesya‘s word and having a desire not just to act but to act 

namely Lesya Ukrainka, and to find the truth about life in her writing. For her plays it is very important to avoid 

pomposity which is typical of stage directors fascinated by visualization: there should not be any divertissements, any 

ball scenes except for those which are required by the unraveling of the plot. 

Key words: Lesya Ukrainka; dramatic poem; Stone Master‖ (―Kaminny Hospodar‖); visualization; Lesya 

Ukrainka‘s dramaturgy in theater. 

 

 

До 150-річчя від дня народження  

Лесі Українки 

Актуальність теми роботи зумовлена 

необхідністю дослідити перспективи реалізації 

драматичних творів Лесі Українки у 

театральному просторі як складової 
масштабних державних заходів по 

відзначенню 150-річчя від дня її народження у 

2021 році. Стаття продовжує аналіз такої 

важливої теми, як вплив театру на формування 

суспільної свідомості народу.  

Згідно Указу Президента України «Про 

відзначення 150-річчя від дня народження Лесі 

Українки» передбачається: 

1) затвердження плану заходів із 

відзначення 150-річчя від дня народження Лесі 

Українки, передбачивши, зокрема: 

проведення у місті Києві урочистого 

заходу з нагоди 150-річчя від дня народження 

Лесі Українки; 

проведення закордонними 

дипломатичними установами України заходів, 

присвячених 150-річчю від дня народження 

Лесі Українки; 

широке висвітлення заходів із відзначення 

150-річчя від дня народження Лесі Українки; 

2) вирішення в установленому порядку 

питання щодо фінансування заходів із 

відзначення 150-річчя від дня народження Лесі 

Українки [1]. 

Ще у 2018 р. Верховна Рада України 

прийняла Постанову про відзначення 150-

річчя з дня народження Лесі Українки на 

державному рівні. Серед інших культурно-

мистецьких заходів – проведення урочистих 

зборів у місті Києві, приурочених до 150-річчя 

з дня народження Лесі Українки; розробка й 

запровадження екскурсійних маршрутів, 

пов‘язаних з життям та творчістю Лесі 

Українки; створення науково-популярного 

фільму про життя та творчість Лесі Українки; 

забезпечення трансляції радіовистав та показ 

фільмів за творами Лесі Українки; здійснення 

реконструкції та розширення площ 

літературно-меморіального музею Лесі 

Українки у місті Новоград-Волинському 

Житомирської області; створення 

Національного музею Лесі Українки й низка 

інших. Буде також видана пам‘ятна монета та 

проведена науково-практична конференція. 

[2]. 

Радо вітаючи державне піклування про 

вшанування пам‘яті геніальної поетеси, метою 

статті ставимо вивчення перспектив реалізації 

драматичних творів Лесі Українки в умовах 

візуалізації сценічного мистецтва як сталої 

тенденції розвитку вітчизняної сцени. 

Дослідження пов‘язане з аналізом 

відповідності сучасних засобів виразності 

особливостям драматургії поетеси. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Дослідженню питання постановки 

драматичних творів Лесі Українки на 

вітчизняній театральній сцені присвятили свої 

праці, зокрема, М.Гринишина «Шляхи класики 

в драматичному театрі України ХХ — початку 

ХХІ ст. (на прикладі сценічної історії 

«Камінного господаря» Лесі Українки)», 

Ю.Шерех «Театр Лесі Українки чи Леся 

Українка в театрі?», І.Юдкін «Драматургія 

Лесі Українки», А.  Диба «Леся Українка на 
київській сцені», Л. Демська-Будзуляк «Леся 

Українка і модернізм», Ю. Полякова 
«Поетичний театр Лесі Українки: проблема 

сценічності», М.Наєнко «Інтим 

письменницької праці», Р. Мариняк 

«Перспективи становлення театру Лесі 

Українки на вітчизняній сцені (про-гнозування 

Ю. Шевельова 1943р. і сьогодення)», 

А. Липківська «Світ у дзеркалі драми», 

Т. Левчук «Жанрові особливості віршованої 

драматургії Лесі Українки», В.Даниленко 

«Лісоруб у пустелі», М. Тетерюк «Лісова 

пісня»: варіації Луцького театрального 
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фестивалю». Аналіз означених вище робіт 

приводить до висновку, що проблема 

постановок драматургії Лесі Українки 

вбачається багатьма «…в перевазі ліричного 
елементу над драматичним, сконцентрованості 

тексту, амбівалентністю закладених у ньому 

думок» [3, 140]. Вважається, що ці особливості 

драматургії Лесі Українки «…йдуть всупереч 

психології акторської творчості та глядацького 

сприйняття й тим перетворюють її драматичні 

поеми на «драми для читання» [3, 140]. 

Альтернативна думка, ближча до сучасної 

ситуації, полягає у вбачанні надмірної 

візуалізації ключем до драматургії поетеси. 

Авторка ж статті притримується думки, що 

проблема у невмінні, а подеколи й в небажанні 

режисерів вибудовувати дієву партитуру 

існування акторів та створювати на її основі 

театральну тканину сценічної взаємодії, 

адекватну способу мислення саме Лесі 

Українки без намагання нав‘язати власне. 

З творчо-практичного боку реалізації 

театральних постановок творів Лесі України 

авторкою у статті аналізуються матеріали з 

урахуванням власного багаторічного творчого 

досвіду і доробку. Зокрема, у своїй 

професійній акторській діяльності зіграно 

головні ролі у ряді вистав за п‘єсами Л. 

Українки та власних композицій за творами 

геніальної поетеси. Так, до сторіччя від дня 

народження поетеси у театрі «Слово» при 

Національній спілці письменників України у 
композиції «Сім струн» – Мавку з «Лісової 

пісні», а також Поетесу (режисер Г.Макарчук). 

У київському Національному академічному 

драматичному театрі імені Івана Франка – 

Долорес у виставі «Камінний господар» 

(режисер С. Данченко). У 1991 році на 

Національному радіо України в рубриці 

«Театр перед мікрофоном» прозвучала 

прем‘єра «Боярині», де поталанило зіграти 

роль Оксани (режисери Н. Новоселицька та 

Д. Чирипюк). Також на радіо була записана 
вистава «Одержима» (Міріам – Л. Хоролець). 

Обидві вистави увійшли до фонду 

Українського національного радіо. 

«Одержима», втілювана на різних сценічних 

майданчиках України, зокрема, у Національній 

філармонії України, досі в репертуарі актриси.  
Виклад основного матеріалу. Драматичні 

поеми Лесі Українки – явище феноменальне. 

Саме вона перша ввела означення цього жанру 

в українську літературу. За масштабом 

художнього мислення це явище рідкісне навіть 

у контексті найвищих досягнень світової 

літератури. І якби свого часу естетичні та 

громадянські імпульси цієї драматургії були 

органічно сприйняті і творчо освоєні 

українським національним театром, то дотепер 

він ствердився б у світі в своєму істинному 

мистецькому масштабі. 

Одначе так сталося, що художня 

двоєдиність цього явища ще й понині не 

збулася, і драматургія Л.Українки, насамперед, 

належить поезії. В театрі ще по-справжньому її 

нема. Це скарб, потоплений в океані причин. 
Рано чи пізно він буде піднятий зусиллями 

людей, здатних занурюватися на великі 

глибини і, не захлинувшись гіркотою 

історичної пам‘яті, винести його на обшири 

сучасності в усьому блиску його 

непроминальної вартості.  

Розвиток української літератури з певних 

історичних та політичних причин був 

загальмований, український театр 

запрограмований на провінційність. Поки 

європейська драма проходила всі етапи своєї 

еволюції українська література все ще 

доводила своє право на існування. 

Леся Українка ж нікому нічого не 

доводила. Просто в Україні з‘явився поет 

грандіозного обдарування. Вона дуже 

наполегливо працювала і в українській 

літературі з‘явилися твори, здатні конкурувати 

з творами світового рівня. 

Драма поєднує в собі епос і лірику. Г. В-

Ф. Гегель вважав її вищим ступенем поезії і 

мистецтва взагалі, тому що в порівнянні з 

будь-яким іншим матеріалом, казав він, 

«каменем, деревом, фарбою, звуком, мова – це 

єдиний елемент, гідний передавати дух». 

«Драма – це творіння уже внутрішньо 

розвинутого національного життя»[4, 537]. 

 І ось тут – одна з найглибших трагедій 

творчого шляху Л.Українки. Одна з найменш 

досліджених, закамуфльованих причин, чому 

драматургія Л.Українки не була належно 

поцінована за її життя, не стала художньо 

актуальним надбанням світової культури, не 

вийшла на сучасну їй європейську сцену і 

фактично не прочитана нашим театром ще й 

дотепер. Всебічно освічена і високообдарована 

Леся Українка працювала на рівні світової 

літератури, твори її мали загальнолюдський 

сенс. Водночас у її античних і християнських 

сюжетах неважко впізнати пекучі аналогії 

національної історії і всю гостроту на всі часи 

актуальних проблем. 

Леся Українка здійснила титанічну роботу 

духу, надолуживши за багато віків і 

забезпечивши українській літературі майбутнє. 

Саме якість цієї роботи духу, на мій 

погляд, є однією з причин побоювання 
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режисури втілювати її модерністичні 

драматичні поеми на театральному кону.  

Модернізм (у різних своїх стильових 

виявах) приніс у літературу нове уявлення про 

слово (слово-тіло). Він замахнувся також на 

усталені уявлення про літературні роди й 

жанри. «Драматична поема», «…в якій 

поєдналися елементи двох літературних родів 

– епосу і драми, це витвір саме модернізму… 

Окремі драматичні поеми могли наближатись 

до власне драм. І тоді самі автори почувалися 

ніби на роздоріжжі; Леся українка була серед 

них: деякі поеми вона назвала драматичними, 

але насправді це вже були драми. 

Найпоказовіша – «Бояриня» (1910 р.); п‘ять 

розділів – це, по суті, п‘ять актів (чи дій) суто 

драматичного твору [5, 551].  
Неодноразово очолюючи журі фестивалів, 

присвячених творчості Л.Українки, авторка, 

безперечно, може відзначити такі вистави, як 

«Лісова пісня» Волинського лялькового театру 

в м.Луцьку та київського ТЮГу на Липках 

(режисер В. Гирич), які приваблюють 

збалансованістю зовнішніх засобів виразності 

та розумінням глибинних одкровень поетеси. 
Найближче підійшов до осягнення внутрішніх 

конфліктів у своєму «Кам‘яному господарі» 

С.Данченко у виставі театру 

ім. М. Заньковецької (1971, Львів) та 

Національному театрі ім. Івана Франка (1988, 

Київ). Відійшовши від штампів романтичної 

драми, режисер вивів на перший план 

інтелектуальне протистояння героїв, драму 

ідей. Це відкрило шлях до вироблення нових 

принципів сценічного рішення «Кам‘яного 

господаря». 

«Дон Жуан» – світова тема, що ось уже 

років триста привертає увагу найвидатніших 

письменників. Серед численних «Дон-Жуанів» 

і всесвітньо відомий мольєрівський, і 

«Камінний гість» Пушкіна… 

«Це найвидатніший перегляд сценічної 

легенди про Дон Жуана», – написав завідувач 

кафедри україністики Варшавського 

університету Стефан Козак [6, 143], 

дослідивши «Камінного господаря» Лесі 

Українки.  

«Камінний господар» вперше був 

поставлений ще у 1914 році в театрі 

М. Садовського. Командора грав сам 

М. Садовський, Дон Жуана – І. Мар‘яненко. З 

того часу він ставиться і в Україні, і в 

близькому зарубіжжі. Він має з усіх творів 

Л.Українки найбільшу кількість постановок на 

рівні з «Лісовою піснею». Можна сподіватися, 

що колись кількість перейде в якість, артист 

створить Дон Жуана, Дон Жуан створить його, 

і разом вони дадуть українському театрові 

такий імпульс, такий рівень, як колись 

мольєрівський «Дон Жуан» театру Франції. 

«Камінний господар» Лесі Українки – це 

зовсім інша історія «Дон Жуана». Легенда про 

Дон Жуана зазнає серйозних змін. 

Найголовніше – незмірно зростає духовна сила 

жіночих образів. У творах про Дон Жуана 

Анна традиційно завжди поступалася йому в 

силі волі. У Анни Лесі Українки сильний 

розум, вона занадто розумна, щоб піддатися 

почуттю. Саме почуття для неї уже не може 

бути відокремленим від проникливої думки. 

Анна сильніша Дон Жуана. Але й Долорес 
також сильніша свого обранця. Почуття, 

котрому віддано усе життя, стало її силою. 

Воно дозволило їй вивищитися над Доном 

Жуаном, перемогти його самозреченням, 

надлюдською екзальтацією кохання. «Се тип 

мучениці природженої, що все мусить гинути 

розп‘ята на хресті… до якого вона прибила б 

себе навіть власними руками, якби не було рук 

ката» [7, 386], писала про Долорес Леся 

Українка. 

«Кам‘яний господар» упродовж багатьох 

років до і після вистави Сергія Данченка на 

українській сцені грався як романтична драма 

в іспанському колориті. Саме тому ми не 

зупинємо увагу на низці цих вистав, яких 

насправді було чимало. 

У центрі драми стоїть складна проблема: 

особиста свобода і влада в суспільстві. Жуан 

сам собі господар, він вільний, тому що робить 

те, що забажає. Потяг його до Анни 

породжений близькістю їх натур, тією силою і 

пристрастю, які він відчув до неї. І 

пропонувати їй він буде не довічне кохання, а 

свободу, незалежність, здатність бути собою – 

скрізь і завжди. Вигнанець, він розірвав 

ланцюг звичаїв і забобонів. «У своєму 

вигнанні він здобув свободу». А жінки 

потрібні Дон Жуану, щоб заповнити життя цієї 

енергійної, пристрасної і рухливої натури. 

Кохання складає форму його життя, тому що 

воно – дитя свободи, тому що це єдина царина, 

де особа може бути сама собою. Тому такий 

розмаїтий список його обраниць, над яким 

розмірковує Долорес: циганка, алжирська 

мориска, інфанта, толедська єврейка, 

абатиса… Образ нареченої Долорес – 

самостійний витвір Лесі Українки. Долорес 

нарікає на камінь, який вичавив із її серця 

сльози. Цим каменем для неї є її кохання до 

Жуана, з котрим її заручили ще до 

народження. Немудрий звичай застиглого в 

порожніх формах кам‘яного світу спрямував її 

долю за неї, і Долорес приймає це як рішення 
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вищих сил. Вона мріє лише про одне: принести 

себе в жертву Жуану, і, довівши своє кохання, 

тим самим, перемогти його. Купуючи ціною 

своєї честі і життя прощення гріхів Дон Жуана 

і можливість для нього грандом повернутися в 

Мадрид, Долорес не лише кладе на душу героя 

камінь неоплатного боргу, – вона надіває на 

нього кайдани соціального рабства, 

повертаючи в систему суспільних відносин, у 

те суспільство, котре його уб‘є. Лесі Українці 

здавалося, що Долорес – єдина з героїв п‘єси 

вільна духом, адже ніщо «кам‘яне» над нею не 

має влади. «І всі ті загальноприйняті форми 

життя, котрим нарешті скорилася горда Анна 

саме тоді, коли, як їй здавалося, вона оволоділа 

своєю долею, ці форми не підкорили б ніжно-

наполегливої натури Долорес» [7, 387]. 

Самопожертвою в коханні Долорес була 

близька душі Лесі Українки, та логіка руху 

цього образу в п‘єсі свідчить, що і Долорес не 
вільна. Адже вона жертва своєї «надлюдської», 

за словами самої поетеси, екзальтації, тобто 

рабиня почуття, котрому в жертву принесла 

своє життя. І не випадково саме вона першою 

заговорила про тяжкість каменя на серці. Усі 

герої – люди сильні духом – по-своєму жертви 

кам‘яного світу. 

Драма Лесі Українки – про суспільство і 

людину. Але, звісно, в легенді про Дон Жуана 

неможливо не думати, не писати про кохання. 

Герої п‘єси не перевіряються коханням – вони 

тікають у кохання від невирішуваних проблем 

буття. У цій сфері вони шукають пристрасть, 

щирість, довір‘я, взаєморозуміння, підтримку. 

І сила щирого почуття, вриваючись у життя 

кожного з героїв, виявляється фатальною для 

нього. Тому що кохання – дитя свободи. А 

людина не вільна. Охоплений пристрастю, 

герой намагається це почуття підкорити своїй 

несвободі, системі своїх думок і уявлень. Але 

кохання перероджується і помирає. 

Труднощі театрального існування п‘єс 

Лесі Українки визначаються багатьма 

причинами і чинниками. Передовсім проблема 

пов‘язана із загальною структурою поетичної 

драми Леся Українки і станом сучасного 

українського театру. Крім того, драматичні 

етюди Лесі Українки потребують малої сцени, 

потребують, як писала поетеса, «не так 

ефектної, як тонко нюансованої гри «не на 

далекій відстані» від глядача» [7, 387]. Втім, 

абсолютна більшість вистав за п‘єсами Лесі 

Українки тяжіє якраз до ефектної мізансцени і 

яскравої видовищності, що часто-густо 

ослаблює енергію думки в зіткненні героїв. 

Як зазначає Г. Липківська: «Однією із 

визначальних тенденцій сучасної сцени є 

превалювання візуального образу (відеоряду) 

над рядом вербально-змістовним. Очевидно, 

що саме візуальними каналами нині 

передається чи не найбільший масив 

естетичної інформації, і серед цих каналів 

посилюється значення та частішає 

використання новітніх технічних засобів. 

Лавиноподібна їхня експансія на театрі сцени, 

що триває синхронно із ускладненням та 

урізноманітненням самих цих засобів, 

розпочалося відносно недавно… відтак наразі 

легше назвати виставу, де їх немає, аніж 

навпаки» [8, 1]. 

На наш погляд, саме візуалізація 

сценічного мистецтва (яку ми розуміємо не 

тільки як відеоряд, а й будь-які інші засоби 

виразності та пристосування, що переводять 

життя і взаємовідносини героїв у зовнішню 

площину), яка пропагується, а іноді й 

нав‘язується певною генерацією українських 

театральних діячів як ознака невпинного 

осучаснення театру, віддаляє можливість 

адекватного сценічного втілення поетичних 

драм Л. Українки. Оскільки, за рідкісним 

виключенням, візуалізація залишається 

проявом бажання показати будь-що свою 

особисту оригінальність, а не зрозуміти й 

втілити задум автора. Як зазначав П. Єршов: 

«Принцип «новаторства за всяку ціну» існує в 

двох варіантах. Об'єднує їх турбота про 

самовиявлення режисера, розрізняють засоби 
цього самовиявлення. Ставити п'єсу і 

затьмарити собою те, що в ній зображено, з 

найбільшим успіхом можна, будуючи по ходу 

вистави на тій же сцені атракціон досить 

цікавий глядачам і відволікаючий їхню увагу 

від п'єси. Цей варіант самовиявлення вимагає 
зображальної показовості – уміння вигадувати 

досить сміливі, злободенні і дотепні 

атракціони. Засобом йому може слугувати все, 
що завгодно, все, що взагалі можна робити на 

сцені. Найменшою мірою – актори, адже вони 
зайняті мовленням тексту п'єси. Втім, завжди 
можна ввести в спектакль персонажів «від 

театру», вільних від тягаря тексту. Інший 

варіант самовиявлення, навпаки, здійснюється 

через акторів. Але й він ближчий до 

спотворення, аніж до тлумачення. Інакше й 

бути не може – «підглядання режисера в 

дзеркало» не може залишитися без наслідків. 
Воно відволікає режисера від п'єси і не 

дозволяє зайнятися ні тим, про що вона 

розповідає, ні тим, як конкретно відбуваються 

події, що її складають. Будувати логіку їх 
плину режисерові ніколи. Заклопотаний … 

прагненням сподобатися, він демонструє своє 

оригінальне ставлення до когось із дійових 
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осіб як доказ своєї сміливості і незалежності 

від п'єси. В результаті на сцені відбувається не 
те, що зображено в п'єсі, а щось інше, 

найчастіше – щось невизначене. Події сюжету 
п'єси знецінюються, а інших не виникає. Так 
п'єса ―мстить‖ за зневагу до неї» [9, 21]. Тому 

хотілося б, щоб сучасна режисура не 

звужувала технологію створення вистави лише 

до візуалізації.  

Правий був український режисер 

В. Василько, коли у зв‘язку з проблемою 

сценічності п‘єс Л.Українки писав: «Причина 

режисерської невпевненості полягає не в 

драматургії, а в невмінні розгадати своєрідну 

театральність цих п‘єс, розкрити їх високу 

філософію»[10, 67]  

Новизна дослідження полягає в 

розширенні уявлень про доцільність кореляції 

кардинально «переозброєного» арсеналу 

мультимедійних технологій сценічного 

простору ХХІ ст. та системи засобів виразності 

драм Лесі Українки в контексті донесення 

змісту цих творів до глядацької аудиторії, а 

також у постановці питання про більш 

дбайливий підхід сучасної режисури до 

способів донесення і розкриття авторського 

слова саме драматичних творів Лесі Українки 
як виняткового явища світової драматургії.  

Висновки. Драматургія Л. Українки 

суголосна сьогоденню і відповідає естетичним 

і громадянським завданням, які нині стоять 

перед нашим мистецтвом. Її вкрай потребує 

український театр. Драматургія поетеси дуже 

вимагає сучасного, але своєрідного 

філософського і поетичного театру. Щоб 

домогтися її відповідного звучання, треба 

жити ідеєю українського мистецтва, 

ставлячись з великим пієтетом до Лесиного 

слова, із завзяттям, з яким робиться спектакль. 

А це так багато важить, коли є творчий азарт, 

бажання не просто грати, а зіграти саме Лесю 

Українку і віднайти в її творі істину про життя. 

Для її п‘єс дуже важливо уникати помпезності: 

жодних дивертисментів, ніяких розгорнутих 

бальних сцен, крім тих, яких вимагає розвиток 

сюжету. 

Леся Українка була «не тільки видатним 

драматургом, вона була істориком особливого 

дару. Дару історичної інтуїції. Вона писала у 

трьох вимірах – у вимірі сучасних їй проблем, 

у глибину їх історичних аналогій, і в 

перспективу їх проекцій на майбутнє. … 

Л.Українка була великим зодчим нашого 

національного духу. Вона була потужним 

трансформатором світової культури на 

рідному ґрунті» [11, 54]. Мистецька репутація 

у світі залежить і від того, як ми самі 

осмислюємо себе, своїх письменників, свої 

культурні надбання… Чи становить собою 

інтерес для світу наша сучасна теоретична 

думка?..  

«Національний театр не має права 

відкидати нічого з того, що було створено 

культурою минулого, в тому числі й те, що 

було створено на його сцені. Національний 

театр повинен, не випускаючи з поля зору 

культури минулого, постійно співвідносити з 

нею своє мистецтво, свою творчість»[12, 187]. 

Вивчаючи здобутки попередніх театральних 

епох, мистецтвознавство в наш час розгубило 

інструментарій художнього аналізу, а часом і 

професійну етику. Леся Українка – 

письменниця світового масштабу, митець, 

причетний до вищих духовних цінностей, 

людина, що могла б дати національному 

театрові незмірно більше, ніж він міг узяти. 

Драматургія Лесі Українки звернена в 

майбутнє і чекає свого подальшого дбайливого 

втілення. 
 

Література 
 

1. Указ Президента України «Про 

відзначення 150-річчя від дня народження Лесі 

Українки» від 29 січня 2021 року ғ 32/2021. URL: 

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/32/2021#Text 

(дата звернення: 30 січня 2021). 

2. Постанова Верховної Ради України Про 
відзначення 150-річчя з дня народження Лесі 

Українки від 8 лютого 2018 року ғ 2286-VIII. 

URL: https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/2286-

19#Text (дата звернення: 30 січня 2021). 

3. Полякова Ю. Поетичний театр Лесі 

Українки: проблема сценічності.URL: Вісник 

Харківського національного університету імені В. 

Н. Каразіна. Сер. : Філологія. 2013. ғ 1080, вип. 69. 

URL:http://nbuv.gov.ua/UJRN/VKhIFL_2013_1080_6

9_30 (дата звернення: 30 січня 2021) 
4. Гегель Г. В. Ф. Эстетика: в 4-х т. 

Т.3. Москва: Искусство, 1968-1973, 623 с. 
5. Наєнко М. Художня література України. 

Від міфів до модерної реальності. Київ: Просвіта, 

2008. 1063 с. 

6. Козак С. П. Історія України: Релігія. 

Культура. Суспільна думка: Дослідження й нариси. 

Варшава: UW. 2006. 378 с. 

7. Леся Українка. Зібрання творів: у 12 т. Том 
10. Київ: Наукова думка. 1978. 430 с. 

8. Липківська А. Мультимедійні засоби на 

сучасній театральній сцені Вісник Київського 

національного університету культури і мистецтв 

Серія: Сценічне мистецтво. 2018. Випуск 1. 
URL:http://artonscene.knukim.edu.ua/article/view/144

964 (дата зверенення: 30 січня 2021). 

9. Ершов П. М. Искусство толкования: в 2-х 

частях. Часть 2: Режиссура как художественная 

критика. Дубна: Изд. центр "Феникс"+, 1997. 608 с. 

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/32/2021#Text
https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/2286-19#Text
https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/2286-19#Text
about:blank
about:blank
about:blank
http://artonscene.knukim.edu.ua/article/view/144964
http://artonscene.knukim.edu.ua/article/view/144964


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2021_____ 

 215 

10. Василько В. Фрагменти режисури. Київ : 

Мистецтво, 1967. 412 с. 

11. Костенко Л. Драматичі твори. Київ: Дніпро 
1989. 761с. 

12. Коваленко О. Сергій Данченко. Бесіди про 
театр. Київ: «VIVA VOX», 1999. 216 с. 

13. Вовкун В. В. Теоретичні засади режисури 
(на прикладі Л. Курбаса, Ю. Іллєнка та В. Кісіна). 

Вісник Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв : наук. журнал. 2020. ғ 3. С. 

260-265. 
 

References 
 

1. Decree of the President of Ukraine "On the 

celebration of the 150th anniversary of the birth of 

Lesya Ukrainka" of January 29, 2021 ғ 32/2021. 

Retrieved from 

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/32/2021#Text [In 

Ukrainian] 

2. Resolution of the Verkhovna Rada of Ukraine 

On the celebration of the 150th anniversary of the birth 

of Lesya Ukrainka dated February 8, 2018 ғ 2286-

VIII. Retrieved from 

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/2286-19#Text [In 

Ukrainian] 

3. Polyakova Y. (2013). Poetic Theater of Lesya 

Ukrainka: the problem of scenicity. Bulletin of VN 

Karazin Kharkiv National University. Ser.: Philology. 

ғ1080, Issue. 69. 

URL:http://nbuv.gov.ua/UJRN/VKhIFL_2013_1080_6

9_30 (access date: January 25, 2021) [In Ukrainian] 

4. Hegel, G. W. F. (1968). Aesthetics in 4 

volumes, vol. 3. Moscow: Art [In Russian] 

5. Naenko. M. (2008). Fiction of Ukraine. From 

myths to modern reality. Kyiv: Prosvita [In Ukrainian] 

6. Kozak S. (2006). Z dziejów Ukrainy: religia, 
kultura, myśl społeczna : studia i szkice. Warszawa 

:UW [In Poland] 

7. Ukrainka L. (1978). Collection of works in 12 

volumes, volume 10 Kyiv: Scientific Opinion [In 

Ukrainian] 

8. Lypkivska A. (2018). Multimedia on the 

modern theater stage. Bulletin of the Kyiv National 

University of Culture and Arts Series: Performing Arts. 
Issue 1. Retrieved from 

http://artonscene.knukim.edu.ua/article/view/144964 

[In Ukrainian] 

9. Ershov P. (1997). The art of interpretation. In 

two parts. Part two: Directing as art criticism. Dubna: 

Ed. Phoenix + Center [In Russian] 

10. Vasilko V. (1967). Fragments of directing. 

Kyiv: Art [In Ukrainian] 

11. Kostenko L. (1989). Dramatic works. Kyiv: 

Dnipro [In Ukrainian] 

12. Kovalenko O. (1999). Sergey Danchenko. 

Conversations about the theater. Kyiv: VIVA VOX [In 

Ukrainian] 

13. Vovkun V.(2020). Theoretical Fundamentals 

of Directing (on the example of L. Kurbas, Y. Illenko 

and V. Kisin). National Academy of Culture and Arts 

Management Нerald: Science journal, 3, 260-265 [in 

Ukrainian]. 
 
 

Стаття надійшла до редакції 22.10.2020 
Отримано після доопрацювання 17.11.2020 

Прийнято до друку 23.11.2020 

 
 

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/32/2021#Text
https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/2286-19#Text


Сценічне мистецтво                                                                                              Донченко Н. П. 

 216 

УДК 792 

DOI 10.32461/2226-3209.1.2021.229599. 

 

Цитування: 

Донченко Н. П. Режисура як художнє явище 

радикальних змін сценічного мистецтва кінця 

ХІХ – початку ХХ століття. Вісник Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв : 

наук. журнал. 2021. ғ1. С.216-220. 

 

Donchenko N. (2021). Directing as an artistic 

phenomenon of radical changes in the performing 

arts of the late 19th - early 20th centuries. National 

Academy of Culture and Arts Management Нerald: 

Science journal, 1, 216-220 [in Ukrainian]. 

 

 

 

Донченко Наталія Петрівна,© 

професор, заслужений діяч мистецтв України, 

професор кафедри режисури та  

майстерності актора  

Київського національного університету 

культури і мистецтв 

 ORCID: https://orcid.org/ 0000-0003-1484-6800 

donchenko.nata1@gmail.com 

 

 

РЕЖИСУРА ЯК ХУДОЖНЄ ЯВИЩЕ РАДИКАЛЬНИХ ЗМІН  

СЦЕНІЧНОГО МИСТЕЦТВА КІНЦЯ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ 
 

Мета роботи. Розгляд реформаторських ідей у художньо-творчій діяльності режисерів-новаторів кінця 

ХІХ – початку ХХ століть як радикального художнього явища, що змінило весь театральний процес сценічного 

мистецтва. Методологія дослідження полягає у застосуванні емпіричного, мистецтвознавчого,  аналітичного, 

аксіоматичного методів дослідження концепту режисури як професійної діяльності, що виникла на зламі двох 

століть і заклала фундаментальні зміні у весь художньо-творчий процес постановника і виконавця театральної 

форми. Новизна дослідження полягає у емпіричному аналізі парадигми режисури, її феноменальних ідей 

пошуку радикального реформування акторської майстерності та всього сценічного мистецтва загалом. 

Висновки.  Професія режисера викликає особливий інтерес саме на шляху її становлення, як і будь-яке 

художнє явище, яке в силу своєї масштабності в момент народження містить максимум можливостей. Еволюція 

театральних, просторово-часових візуальних форм надала поштовх виникненню грандіозних змін всього 

сценічного устрою, а також усвідомлення цього факту більшістю діячів театру. І сьогодні в сценічному 

мистецтві бажане домінування інтересу до засобів посилення акторської виразності, удосконалення 

психофізичної техніки. Режисери-новатори сучасності повинні шукати і пропонувати свої шляхи розширення 

акторської гри, сили її впливу на глядача, а саме, ті або інші засоби злиття переживання і свідомої рефлексії у 

творчому процесі, різноманітні принципи об‘єднань у їх співвідношенні з загальною концепцією театрального 

синтезу.  

Ключові слова: театр; режисер; актор. 

 

Donchenko Nataliia, graduate professor, Honored Artist of Ukraine, professor of directing and actor’s art 

department of the Kyiv National University of Culture and Arts 

Directing as an artistic phenomenon of radical changes in the performing arts of the late 19th - early 20th 

centuries 

The purpose of the article. Consideration of reformist ideas in the artistic and creative activity of innovator 

directors of the late XIX - early XX centuries as a radical artistic phenomenon that changed the whole theatrical process 

of performing arts. The methodology consists in the application of empirical, art history, analytical, axiomatic methods 

of research of the concept of directing as a professional activity that arose at the turn of two centuries and laid 

fundamental changes in the whole artistic process of the director and performer of theatrical form. The novelty lies in 

the empirical analysis of the paradigm of directing, its phenomenal ideas of the search for a radical reform of acting and 

the whole performing arts in general. Conclusions. The profession of a director is of particular interest on the way to its 

formation as well as any artistic phenomenon, which due to its scale at birth contains the maximum number of 

opportunities. The evolution of theatrical, spatio-temporal visual forms gave impetus to the emergence of grandiose 

changes in the entire stage system, as well as the realization of this fact by most theater figures. And today in the 

performing arts it is desirable to dominate the interest in the means of enhancing acting expressiveness, improving 

psychophysical technique. Modern filmmakers must seek and propose ways to expand acting, the power of its impact 

on the audience, namely, one or another means of merging experience and conscious reflection in the creative process, 

various principles of association in their relationship with the general concept of theatrical synthesis. 

Key words: theater; director; actor. 
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Актуальність теми дослідження. Сценічне 
мистецтво ХХІ століття майоріє безліччю 
засобів ультратехнічної виразності, так званих 
ідейно-емоційних світлозвукових 
псевдохудожніх оформлень сценічного твору, 
які змістили режисерську творчість та 
майстерність на другий план. 

Проблема сучасного сценічного мистецтва 
полягає в тому, що і сьогодні режисура і 
акторська майстерність у своїй роботі над 
створенням вистави і втіленням ролі 
використовують всі сталі художні методи і 
прийоми виразності плеяди великих 
реформаторів театру ХХ століття. Безумовно, 
необхідно застосовувати досвід минулих 
творчих досягнень, методів і методик з питань 
режисури та майстерності актора, але й 
потрібно здійснювати творчий пошук власних 
нових шляхів-винаходів у синтезі театральних 
процесів. 

Метою роботи є розгляд творчої 
діяльності режисерів-новаторів кінця ХІХ – 
початку ХХ століть, їх провідних 
концептуальних ідей як радикального 
художнього явища, що змінило весь 
театральний процес сценічного мистецтва. 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Джерельна база наукових досліджень 
становлення режисури як професії, що надала 
нової естетичної цінності сценічному 
мистецтву досить масштабна. Затвердження 
режисури як професійної діяльності на рубежі 
двох століть та реформування школи 
акторської майстерності плеядою талановитих 
режисерів-новаторів того часу аналізували та 
досліджували вчені, театрознавці, 
мистецтвознавці, режисери-практики, педагоги 
сценічної справи всього театрального світу 
загалом. І сьогодні до теми методики сценічної 
майстерності того часу звертаються всі 
дослідники театрального мистецтва. Тому буде 
доречним згадати науковців, театрознавців, 
режисерів-педагогів сучасної України, що 
присвятили свої праці цій темі, а саме: 
П. Кравчука, Д. Чайковського, Н. Корнієнко, 
Г. Веселовську, С. Безклубенко, О. Клековкіна, 
М. Гринишину, О. Коваленко, М. Барніча, 
Н. Донченко, Н. Гусакову, Г. Липківську, 
Ю. Раєвську. Треба зазначити, що й самі митці 
режисерської творчості ХІХ – початку ХХ 
століть залишили вагомий спадок методичних 
розробок, парадигму наукових досліджень, 
спогадів з питань побудови ефективної 
художньо-творчої  майстерні з режисерського 
та акторського мистецтва на основі їх власних 
чисельних театральних апробацій.  

Конкретну дату народження режисури як 
самостійного виду художньої творчості важко 

визначити, оскільки завжди існував 
організатор-куратор театрального процесу: чи 
то драматург, актор, художник чи композитор. 

Відлік часу появи режисури у просторі 
історії мистецтва можна вважати момент, коли 
режисер стає ключовою особою створення 
театрального дійства, коли він як автор-
власник діє виключно від особистого рішення 
сценічного твору, підкоривши своєму 
художньому бачення всіх учасників 
майбутнього сценічного витвору: акторський 
ансамбль, художника, композитора тощо. 

Кінець ХІХ – початок ХХ століття 
поклало край існуванню власників театральної 
сцени – театральної трупи акторів. В театр 
приходить режисер-деміург, який заохочує 
глядача до власного бачення реальності і 
драми. Режисер стає фундатором-
постановником, творцем всього сценічного 
світу. В реаліях з‘являється режисерський 
театр, який крокує по теренах творчості 
паралельно з народженням «нової драми» 
(Ібсена, Стрінберга, Метерлінка, Чехова тощо) 
і ці два процеси, безумовно, мають 
відповідний взаємозв‘язок. Але необхідно 
зазначити, що театр набуває певної 
досконалості за своїми іманентними законами 
розвитку і логіка його довершеності не завжди 
співпадає з логікою розвитку драматургії. 

«Щоб встигнути за бігом часу, драматурги 
та режисери часто застосовують відкриття 
лабораторно-експериментального значення. 
Вони не чекають теоретичних обґрунтувань 
нової форми, нових прийомів. Знайдене 
сьогодні вони хочуть перевірити на глядачеві 
одразу ж. І трапляється іноді, що глядача 
дивують нововведення, які він емоційно не 
сприймає» [7, 86]. 

Ідея режисерського театру, насамперед, 
полягала у театральній інтерпретації, художній 
критиці, тлумаченні та особистому баченні 
майстром майбутнього сценічного твору. 
Тобто, режисерська воля-диктат повністю 
змінює у ХХ столітті концептуальний устрій 
театрального світу. 

Еволюція театральної просторово-часової, 
візуальної форми спектаклю, що виникла 
завдяки режисурі, остаточно відмінила 
емансипацію театральної виразності від 
літературної і загалом весь сценічний устрій. 

Професія режисера викликає особливий 
інтерес саме на шляху її становлення як і будь-
яке художнє явище, яке в силу своєї 
масштабності в момент народження містить 
максимум можливостей. 

На рубежі ХІХ-ХХ століть молода 
режисура відтворювала світ героїв і світ 
звичайних людей, створювала спектаклі не 
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ансамблевого плану, вона будувала світ 
навколо центральної дійової особи, вбачаючи в 
ній по своєму героя свого часу. Кожен режисер 
мав свою точку зору, своє бачення і творче 
рішення проблеми співвідношення 
відображення і вираження здібностей 
сценічного мистецтва. 

«На відміну від діячів інших мистецтв, 
людина театру вельми обмежена у можливості 
спілкування з творчістю своїх старих майстрів. 
Художник завжди може відправитися до 
музею, щоб подивитися на шедеври 
попередників. У розпорядженні музиканта – 
партитура та записи відомих виконавців (хоча 
б тих, хто працював у ХХ столітті). Що вже 
казати про літераторів! Лише твори 
театрального мистецтва ніяк не можуть 
продовжити своє існування у часі» [5, 431]. 

На перетині двох століть історія 
сценічного мистецтва розпочинає відлік 
талановитих майстрів режисерської творчості. 
12 режисерів-новаторів очолили цей список 
справжніх митців театру. Це Андре Антуан, 
Костянтин Станіславський, Володимир 
Немирович-Данченко, Гордон Крег, Макс 
Рейнгардт, Всеволод Мейєрхольд, Жак Капо, 
Лесь Курбас, Євген Вахтангов, Шарль Дюлен, 
Ервін Піскатор, Антонен Арто. Їх художньо-
творча діяльність надала режисурі статус 
головуючої персони на театральних 
підмостках. 

З розквітом психології в цей час режисери 
нової ери сценічного мистецтва теж шукають 
себе у розумінні людської психіки в умовах 
театрального середовища. І тут автоматично 
виникає домінанта зацікавленості до пошуку 
засобів посилення та акцентування техніки 
виразності акторської гри, тобто витвір 
інструментарію що удосконалить психофізичні 
творчі можливості виконавця. І в цьому 
пошуковому процесі винаходу будь-яких 
новітніх виразних засобів актора, театрального 
ансамблю, розширюючи їх можливості і силу 
впливу на глядача у кожного режисера був 
свій шлях, свої міркування, методи, системи, 
школи, студії, експериментальні театральні 
лабораторії. «Однак кращі роки будь-якого 
мхатівця були саме при житті учителів, а коли 
їх не стало і прийшла самостійність, щастя 
стало менше, ніж раніш. Ще невідомо, що 
робив би Москвін без Немировича-Данченка, 
який вчив його все життя. І от із молодої 
людини, безумовно, талановитої, але досить 
нескладної, вийшов Москвін. Така вже риса 
сучасного драматичного театру – без великої 
режисури немає великого артиста. Ви скажете: 
є винятки. Але вони, як відомо, лише 
підтверджують правила» [9, 31-32]. 

Так, К. Станіславський, російський 
режисер-новатор і реформатор усієї системи 
акторської гри, відкрив школу ритмічної 
гімнастики, в якій проводилися тренінги по 
методиці Делькроза і Дункан, 
використовувалися вправи індійської школи 
йогів для вдосконалення виконавської 
майстерності. Працюючи над своєю системою 
дійового аналізу п‘єси і ролі, Костянтин 
Сергійович намагався поєднати зовнішню та 
внутрішню техніку виконавця для посилення 
виразності його майстерності, вдосконалення 
психофізичних дій. «Система моя, – говорив 
Станіславський, – розпадається на дві головні 
частини: 1) внутрішня і зовнішня робота 
артиста над собою, 2) внутрішня і зовнішня 
робота над роллю. Внутрішня робота над 
собою полягає у виробленні психічної техніки, 
яка дозволяє артистові викликати в собі творче 
самопочуття, коли до нього найлегше 
приходить натхнення. Зовнішня робота над 
собою полягає у підготовці тілесного апарата 
до втілення ролі і точної передачі її 
внутрішнього життя. Робота над роллю 
полягає у вивченні духовної суті драматичного 
твору, того зерна, з якого він створився і яке 
визначає його смисл, як і смисл кожної із 
ролей, що складають його» [6, 200-201]. 
Станіславський застосовував вправи-етюди як 
ескізи майбутнього образу ролі, щоб потім 
покласти їх на партитуру емоційної пам‘яті, 
яка надалі складе повноцінну картину 
загального задуму та втілення майбутнього 
сценічного твору. Отже, метод дійового 
аналізу п‘єси і ролі Станіславського 
передбачав сукупність прийомів і операцій 
пізнання і практичного втілення актором 
літературного матеріалу як спосіб досягнення 
відповідних результатів творення необхідної 
дієвості образу ролі за режисерським баченням 
і рішенням майбутньої вистави. 

Досліджуючи творчу діяльність 
реформатора французького театру Андре 
Антуана, який фактично сприяв становленню 
режисури як головної творчої складової 
театрального мистецтва необхідно зазначити, 
що його основною режисерською ідеєю було 
створення ансамблю авторської гри. Його 
«Свободний театр», його пафосна 
натуралістична режисура передбачали показ 
реальної дійсності. Але його актори були 
одночасно реальні і театральні, і в цьому 
творчому процесі умовність, реальність і 
ілюзія втілювалися акторами у постійній 
словесній та фізичній взаємодії. За 
режисерським баченням Антуана проблеми 
цілого світу втілювалися цілісно сценічною 
грою акторів. А натуралістичні засоби 
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виразності сценографії Антуана лише 
вдосконалювали ансамбль виконавців. «Досвід 
Свободного театру А. Антуана показав, що 
натуралістична індивідуалізація і відтворення 
середовища в їх впливі на героїв, як правило, 
відбуваються за рахунок зменшення масштабів 
подій, що відбуваються. Справжній шок 
театральної публіки на перших виставах 
Свободного театру зрозумілі. Театральний 
простір тоді вперше подарував глядачу ілюзію 
повсякденності на сцені. А замкненість, 
інтер‘єрність цього простору незвично 
укрупнила психологічне життя персонажів, 
зробила його по суті головним змістом 
сценічної дії» [2, 93]. 

Сутність режисури умовного театру 
Мейєргольда, його метод «біомеханіки» 
концептуально не змінювала елементи 
професійної майстерності артиста театру. «В 
своїх програмних статтях <…> Мейєргольд, 
стверджуючи життєздатність сценічного 
мистецтва, висував на перший план 
універсального актора, що вільно володів 
творчими, музичними і пластичними 
можливостями. Не перетворюючи актора на 
безвільний матеріал у залізних руках 
режисера, Мейєргольд пропонує різноманітні 
прийоми, що дозволяють актору стати власним 
режисером, – він вимагає від актора 
виправданості сценічної поведінки і покладає 
на нього відповідальність за гру у просторі і 
часі у безпосередній взаємодії з партнерами» 
[5, 21-22]. 

Аналізуючи багатоплідну творчу 
діяльність австрійського режисера Макса 
Рейнгардта, що працював і був керівником у 
багатьох театрах Європи і Америки, можна 
назвати ультра експериментатором 
театральних підмосток. Він створював свої 
спектаклі-дійства замінивши сцену колом, 
ареною цирку, папертю Кафедрального 
собору, японською «ханаміті» (дорогою 
квітів), його вистави відбувалися на руїнах 
історичних споруд, у виставкових залах, 
вражаючи своєю видовищністю та тривалістю. 
«Він надавав великого значення роботі з 
актором. З театру Рейнгардта вийшло ціле 
покоління великих акторів і актрис, багато з 
яких досягли всесвітнього визнання. <…> 
Томас Манн згадував: «Рейнгардт-режисер не 
нав‘язував акторам нічого, що було б не 
властиво їх фізичному і духовному складу, не 
пригнічував індивідуальність, а, навпаки, 
любовно і проникливо брав від кожного дещо 
йому одному властиве, для нього одного 
характерне і виявляв обдарування у всій його 
силі, повнокровності, блиску» [8, 45-46]. 

Так, і англійський режисер Гордон Крег 
був прибічником ультрареформаторських ідей 
зміни сценічного простору, його театральної 
архітектури, а також концепту акторської 
майстерності. Мрією Гордона Крега було 
створення особливого ідеального театру, який 
мав би магічну, таємничу силу, що здатна 
перетворити життя, оновити світогляд і 
життєздатність людей за допомогою символів 
для досягнення нових найвищих цінностей. 
Кредо актора такого вишуканого театру 
повинно було містити художню палітру 
символів. Тобто актор, на думку Крега, мав 
відмовитися від пластичної багатовиразної 
міміки і обрати для себе маску-символ, 
втративши свою індивідуальність. «Для 
Гордона Крега актор – насамперед якийсь 
символ, за допомогою якого можливо виразити 
«душу» драматичного твору. Тому у Крега 
виникає ідея «надмаріонетки». Завдяки 
надмаріонетці рух у театрі стає якимсь 
абсолютом, очищається від нальоту 
випадковості і втілюється як досконала чиста 
духовна сутність. Але в самому понятті руху 
тне закладено ніякої відповідної сценічної 
форми. Робота по добудові смислу 
«розмовної» драми існує, тільки ця робота, 
слідуючи концепції Крега, лягає не на актора, 
а на режисера. «Рух» може конкретизуватися в 
будь-яких різноманітних формах. Театр у 
Крега – мистецтво інтерпретації» [2, 120-121]. 

Досліджуючи режисерську діяльність 
Леся Курбаса як реформатора українського 
театру метафоричних, умовних форм, методи 
його роботи з актором, можна висвітлити 
основні критерії його творчої майстерні. Він 
вимагав від виконавця чіткої фіксації ролі, 
логіки дієвості образу, створення її зовнішньої 
виразної форми не забуваючи про елементи 
гри «нутром». Курбас закликав актора до 
фіксації винаходу зовнішньої форми ролі, щоб 
вона ніяким чином не залежала від 
тимчасового емоційного стану виконавця. Але 
фіксація ролі, на його думку, не повинна була 
бути дріб‘язковою у кожному жесті та русі. 
Режисер рідко застосовував метод показу 
виконання ролі. Він завжди чекав коли актор 
буде готовий до власного бачення образу ролі і 
не нав‘язував своїх ідей. «Актор – це людина: 
1) що має здатність до тривання у наміченому 
уявою ритмі: 2) уміння винаходити і 
демонструвати в матеріалі – в людині (в собі 
самому та в іншому матеріалі театру) – 
символи для передачі зображуваної 
реальності. Ви ясно собі з‘ясовуєте після 
заслуханої цієї дефініції, що в ній у великій 
мірі міститься весь стиль нашого театру. Тут 
не тільки міститься вказівка стилю для нашого 
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театру, а також вказівка для того як актор має 
працювати над роллю»[4, 54-55]. 

Новизна дослідження полягає у 
емпіричному аналізі парадигми режисури, її 
феноменальних ідей пошуку радикального 
реформування акторської майстерності та 
всього сценічного мистецтва загалом. 

Висновки. Ідея режисерського театру, 
насамперед, полягала у театральній 
інтерпретації, художній критиці, тлумаченні та 
особистому баченні майстром майбутнього 
сценічного твору. Тобто, режисерська воля-
диктат повністю змінює у ХХ столітті 
концептуальний устрій театрального світу. 
Різноманітність режисерських задумів відомих 
режисерів-художників ХІХ – початку ХХ 
століть вражала і вражає рішенням загального 
зорового образу постановки сценічного твору, 
що виступає як агресивно-емоційне посилання 
глядачу для того, щоб проникнути у самі 
глибокі таємниці його свідомості для 
відображення найпотаємніших прагнень і 
бажань. 

Отже, еволюція театральних, просторово-
часових візуальних форм надала поштовх 
виникненню грандіозних змін всього 
сценічного устрою, а також усвідомлення 
цього факту більшістю діячів театру. 

І сьогодні в сценічному мистецтві бажане 
домінування інтересу до засобів посилення 
акторської виразності, удосконалення 
психофізичної техніки. «Аксіома: актор 
повинен стати творцем особистих подій – 
інакше він неминуче перетвориться у 
механічний результат суми дій. Набагато 
краще, якщо його дії виявляються якраз 
наслідком подій, тоді тіло актора визначає 
самого себе, а дії суть і ніщо інакше як 
реальність його власних думок і почуттів» [3, 
250]. Режисери-новатори сучасності повинні 
шукати і пропонувати свої шляхи розширення 
акторської гри, сили її впливу на глядача, а 
саме, ті або інші засоби злиття переживання і 
свідомої рефлексії у творчому процесі, 
різноманітні принципи об‘єднань у їх 
співвідношенні з загальною концепцією 
театрального синтезу.  
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СПЕЦИФІКА ТВОРЧОЇ РЕПРЕЗЕНТАЦІЇ КЛАСИЧНИХ І  
СУЧАСНИХ ТЕКСТІВ У РЕЖИСУРІ А. ПРИХОДЬКА 

 
Мета статті – виявити особливості інтерпретаторської театральної режисури А. Приходька в контексті 

експериментів з репрезентацією класичних і сучасних текстів. Методологія дослідження. Застосовано 

компаративний та структурний методи з метою виявлення багатоплановості режисерського задуму; метод 

герменевтики та семіотичний метод, що посприяли можливості дослідити специфіку режисерської 

репрезентації; герменевтичний метод є домінантним у процесі оцінки вистав, оскільки сприяє сприйняттю 

постановки як художнього цілого за умови осмислення функціональності його окремих компонентів; метод 

семіотичного аналізу постмодерністичних сценічних творів та ін. Наукова новизна статті полягає в тому, що 

специфіка репрезентації класичних і сучасних текстів в творчості театрального режисера А. Приходька 

розглянута в контексті тенденцій цього процесу в сучасному театральному просторі та на основі комплексного 

мистецтвознавчого, театрознавчого та культурологічного аналізу. Проаналізовано теоретичні погляди 

А. Приходька, виявлено фактори впливу на постановочний процес та його специфіку; здійснено спробу 

розглянути феномен репрезентації літературних текстів у ракурсі постмодерністичних тенденцій розвитку 

сучасного українського театру. Висновки. Творчості А. Приходька характерна переробка літературного 

першоджерела постановки на рівні тексту, що включає, зокрема, і суттєву змістову переробку – виділення 

сюжетних ліній, зведення фабульних добудов, послідовна переробка персонажів прозових творів на 

драматичних, поява нових, позафабульних персонажів та ін. – перетворення на унікальний літературний 

сценарій для авторського втілення сценічної композиції за допомогою специфічних засобів режисерської 

виразності постмодерністичного, реалістичного та авангардного театру. Дослідження виявило, що творчі 

репрезентації класичних та сучасних тестів А. Приходька проявляють приховані потенції літературного 

першоджерела, надають йому нового філософсько-світоглядного осмислення. 

Ключові слова: А. Приходько; репрезентація; класичні та сучасні тексти; інсценування; постмодернізм; 

репрезентаційний простір; візуальний ряд.  
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The specifics of the creative representation of classical and modern texts in the direction of A. Prikhodko 

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of the interpretive theater direction of A. Prikhodka in the 

context of experiments with the representation of classical and modern texts. Methodology. Comparative and structural 

methods have been applied in order to reveal the versatility of the director's intention; the method of hermeneutic and 

the semiotic method, which contributed to the opportunity to explore the specifics of the director's representation; the 

hermeneutic method is dominant in the process of evaluating performances since it contributes to the perception of the 

production as an artistic whole, provided that the functionality of its individual components is understood; the method 
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of semiotic analysis of postmodern stage works, etc. The scientific novelty of the article lies in the fact that the 

specificity of the representation of classical and modern texts in the work of theatrical director A. Prikhodka is 

considered in the context of the trends of this process in the modern theatrical space on the basis of comprehensive art 

history, theater, and cultural analysis. The theoretical views of A. Prikhodka are analyzed, the factors of influence on 

the production process and its specifics are revealed; an attempt is made to consider the phenomenon of the 

representation of literary texts from the perspective of postmodern trends in the development of modern Ukrainian 

theater. Conclusions. The work of A. Prikhodka is characterized by the reworking of the literary source of the 

production at the text level, including, among other things, a significant substantive reworking - highlighting plot lines, 

building plot lines, a successive reworking of prose characters into dramatic ones, the emergence of new, non-fictional 

characters, etc. - turning into a unique a literary script for the author's embodiment of a stage composition with the help 

of specific means of director's expressiveness of postmodern, realistic and avant-garde theater. The study revealed that 

the creative representations of classical and modern tests by A. Prikhodka reveal the hidden potential of the literary 

source, giving it a new philosophical and worldview understanding. 

Key words: A. Prikhodko, representation, classical and modern texts, dramatizations, postmodernism, 

representational space, visual series. 
 
 

Актуальність дослідження. Осмислення 

специфіки інсценування та репрезентації 

літературних творів у контексті сучасної 

театральної культури лишається однією з 

важливих та актуальних проблем сучасного 

гуманітарного знання. Різновекторність 

розвитку театральних тенденцій та форм, 

постмодерністичні впливи виявляють 

дискусійність та онтологічну значущість 

змісту та репрезентації літературних 

першоджерел у сучасній українській 

театральній режисурі. Актуальність 

дослідження зумовлена зверненням до 

проблематики репрезентації тестів на сучасній 

українській сцені, що дискусійно представлена 

в гуманітарному знанні ХХІ ст. Маловивчена 

творча діяльність одного з провідних 

українських театральних режисерів 

А. Приходька також робить цю роботу 

актуальною.  

Мета статті – виявити особливості 

інтерпретаторської театральної режисури 

А. Приходька в контексті експериментів з 

репрезентацією класичних і сучасних текстів. 

Аналіз досліджень. Окремі аспекти 

режисерської діяльності А. Приходька 

висвітлено в публікаціях Г. Веселовської 

«Самотній самурай на дорозі квітів» [3], 

зокрема дослідниця аналізує найвідоміші 

театральні постановки режисера на Великій і 

Малій сценах Національного академічного 

драматичного театру ім. Івана Франка 2000-

2010 рр.; О. Апчел «Документальний театр у 

театральній культурі пострадянського 

простору, зокрема сучасної України» [1], в 

якій автор окреслює обрії творчих читань 

творів сучасної вітчизняної драматургії, 

організованих за сприянням А. Приходька в 

Київському театру ім. Івана Франка; 

Г. Липківської «Режисура України: зачароване 

коло» [5] та ін. Проте в українському 

науковому вимірі відсутні наукові праці, 

предметом дослідження яких є специфіка 

режисерської інтерпретації та особливості 

репрезентації літературних текстів 

А. Приходьком, що актуалізує дослідження 

означеної проблематики з позицій сучасного 

мистецтвознавства. 

Виклад основного матеріалу. Поняття 

репрезентації є одним із найбільш складних та 

дискусійних понять теорії пізнання. 

Позиціюючи вистави як уявлення певного 

факту, Н. Смолянська наголошує, що 

репрезентація визначає ставлення між фактом 

та його вираженням у вербальному або 

візуальному вирішенні. Оскільки в 

репрезентації акцентується відношення до 

вираженого факту як до такого, що говорить 

про щось, описує щось. Візуальне рішення 

репрезентації класичного або сучасного тесту, 

таким чином, має бути схожим на нього, для 

ідентифікації цього вираження [8, 80].  

У контексті цього дослідження розуміємо 

репрезентацію як висловлювання (в широкому 

сенсі цього слова, що включає вербальну та 

невербальну складову) за допомогою 

додаткової системи образів і розглядаємо 

специфіку театральних постановок 

А. Приходька як репрезентацію текстів 

класичної та сучасної літератури, що 

визначаються особливостями світоглядних 

засад історико-культурної доби, ментальними 

характеристиками та художньо-естетичними 

національними традиціями.  

Дослідники наголошують, що риторика 

вичерпаності мистецтва, стильові особливості 

постмодерну перенесли центр гуманітарної 

думки з вивчення принципів створення твору 

мистецтва на проблему його сприйняття [6, 

12]. Сценічна трансформація літературного 

тексту в цьому випадку є водночас і подією 

сприйняття книги. На думку 

М. Смоляницького, старі класичні тексти в 

контексті постмодерністських ідей та методів 
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набувають «нового статусу»: «вони ніби 

натуралізувалися, набули статус, рівний 

статусу природних об‘єктів» [7, 9]. Дослідник 

стверджує, що існування класичного та 

літературного твору в культурі та свідомості 

читача робить можливим його фрагментарне 

використання для досвіду сценічного втілення, 

а «емансипація класичних текстів, завдяки якій 

мотиви, метафори, персонажі та особливості 

стилю ніби набувають самостійного 

існування» [7, 9] пропонує нові правила гри як 

для режисера та актора, так і для глядача. 

Р. Тазетдінова, аналізуючи особливості 

режисерської стратегії репрезентації 

художнього тексту, наголошує на важливості 

авторської моделі допостановочного періоду. 

Дослідниця виділяє в режисерському аналізі 

дві стадії процесу вибудовування Зумовлений 

культурою театральний простір, стверджуючи, 

що під час першої стадії режисерського 

дослідження тексту, коли авторський задум 

має для інтерпретатора епістемічний статус 

авторських суджень, сприйняття тексту 

відбувається в глобальній зв‘язаності его 

семантичної структури: режисер рухається від 

лінійно-матеріальної форми тексту до 

умоглядного, а під час другої стадії, що 

вирізняється варіативністю культурних 

асоціацій, котрі формують задум концепції 

режисера, окремі частини об‘єднуються в 

єдине ціле [9, 13-14].  

У творчості А. Приходька – українського 

театрального режисера (закінчив 

Дніпропетровське театральне училище 

(акторський факультет) та режисерський 

факультет московського ДІТІСу (майстерня 

П. Фоменка), режисера-постановника 

Національного академічного драматичного 

театру імені Івана Франка, керівника 

Театрального центру «Пасіка» Києво-

Могилянської академії органічно поєднуються 

авторські інсценування з постмодерністськими 

сценаріями та рецептивними сценаріями 

активного читання, що дозволяє розширити 

розуміння феномену репрезентації класичних і 

сучасних текстів у театральній режисурі ХХІ 

ст. 

Особливе місце в творчості режисера 

займають постановки за творами авторів-

класиків. Наприклад, однією з найвідоміших 

вистав А. Приходька, що вирізняється 

сценічним довголіттям, є «Увертюра, до 

побачення» І. Франка (прем‘єра вистави 

відбулася у 2000 р. на сцені театру «Сузір‘я», а 

з 2002 р. є окрасою репертуару Камерної сцени 

Київського театру ім. І. Франка). На думку 

Г. Веселовської, сублімаційна новела І. Франка 

«Сойчине крило» репрезентована режисером 

як твір «правдивого представника сецесіону» 

[3, 36] вирішена в стилістиці 

квазітеатральності, а надзвичайне напруження 

психологічного тексту І. Франка А. Приходько 

вдало виявив засобами «ексцентричного 

шаленства» та «інтимної сповідальності» 

виконавців – Н. Корпан (Маня) та О. Ступки 

(Масіно). Режисер розширює не лише контекст 

твору як такого, а й контекст театру в цілому, 

здійснюючи інсценування в його дуальній 

сутності – переробці літературного не 

драматичного першоджерела для сцени та його 

сценічного втілення.  

Вистави А. Приходька – умовність, що 

пов‘язана з традицію відтворення 

«репрезентаційного простору», з тим як 

конституюється візуальний, пластичний 

простір постановки. В унікальній сценічній 

інтерпретації п‘єси видатного японського 

письменника і драматурга середини ХХ ст. 

Ю. Місіма «Маркіза де Сад» (2001 р., 

Національний академічний драматичний театр 

ім. Івана Франка) проявляється авторський 

підхід режисера до репрезентації 

інтелектуального тексту поза умоглядним, 

інтелектуально-інтуїтивним підходом, 

натомість використовуючи засоби 

образотворчої виразності, елементи театру 

пластики, тотальне ігрове удавання як 

акторський метод, реалізуючи підхід 

сенсибельний.  

Надзвичайно актуалізує режисер текст 

драми-мораліте українського філософа, 

письменника, церковного і культурного діяча 

XVІІІ ст. Г. Кониського «Воскресєніє 

мертвих». На думку театрознавців, авторський 

візуально-видовищний план постановки 

засвідчив абсолютне ігнорування традицій 

шкільного театру [3, 38]. Режисерська 

репрезентація «високого» тексту серйозного 

мораліте реалізується через лицедійство, штиб 

та пародійність у виконанні акторського 

складу (Б. Бенюк – алегорія Отради, 

А. Приходько – алегорія Терпенія), а також 

вдало використаним театральним прийомом 

відсторонення – через гру зі створеними 

художником Л. Нагорною ляльками – 

уособленням головних персонажів Гіпомена та 

Діоктида. 

Філософсько-естетичні уявлення доби 

бароко, відображені в поетичних текстах п‘єси 

«Життя це сон» одного з найвідоміших 

іспанських драматургів XVІІ ст. П. Кальдерона 

де ла Барки, репрезентуються А. Приходьком в 

органічній сенсовій єдності з образотворчим 

декоративним візуальним рядом (відсутність 
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декорацій компенсують пістряві «піщано-сірі, 

барвисто-пістряві, карнавально-чудернацькі» 

[2, 130] костюми акторів, розмаїття візуальних 

метафор, елементи пластичної режисури), 

супроводом старовинних музичних 

інструментів (флейта, скрипка, барабан, гітара) 

та експресивністю акторського виконання. 

Втім, на думку дослідників, А. Приходько 
використовує літературне першоджерело не в 

духовно-конструктивному сенсі, а в 

ілюстративному, водночас деякі аспекти, 

закодовані автором у бароковому тексті 

режисер взагалі не прагне виявити (наприклад, 

ігноруючи прагматичну проблему влади, він 

репрезентує лабораторне переродження 

людини як такої) [2, 130]. 

Унікального виявлення в режисерській 

інсценізації А. Приходька отримує один з 

епізодів давньоіндійського епосу 

«Махабхарати», взятий за основу в 

санскритській драмі «Абхіджняна-Шакунтала» 

відомого індійського поета і драматурга 

Калідаси. У виставі «Шякунтала», 

мінімізувавши вербальний текст, постановник 

пропонує яскраво-ілюстративну, надзвичайно 

самоцитатну та еклектичну оповідь лексикою 

танцю і пантоміми. Наприклад, епізод ночі 

кохання Душьяти і Шакунтали було 

репрезентовано засобами танцю за мотивами 

скульптури Каджурахо, що вирізнявся 

складною акробатикою.  

Персонажі візуально були вирішені в 

семантиці певного кольору – червоного 

(Бхарата, Душьята), лимонного (Шакунтала), 

білого (Індра), зеленого та темно-синього з 

помаранчевими зачісками та бородами 

(брахмани), бірюзового та бузкового 

(відлюдниці). 

Сценографічне вирішення сприяло 

розкриттю режисерського бачення індійського 

епосу – за допомогою мінімальних декорацій 

(кількох розписаних за мотивами відомих 

рельєфів полотен) та майстерного освітлення, 

сцена перетворювалася на місто, дикі джунглі 

або фантастичний, зірковий світ богів.  

На думку Г. Веселовської, у знаковій мові 

вистави режисер поєднує індійські театральні 

традиції з вітчизняною народною творчістю, 

зокрема сценографія М. Погребняк (міфічні 

створення та звірі) стилістично нагадує 

творчість М. Приймаченко [3, 38].  

Репрезентація текстів К. Марло («Трагічна 

історія Доктора Фауста»), Гайсельбрехта 

(лялькова комедія) та Й. Шпіса в постановці 

«Легенда про Фауста» (своєрідній 

оригінальній інсценізації «Фаусту» Й. Гете) 

набуває бриколажних форм – режисер поєднує 

елементи реалістичного і постмодерністського 

театру, робить акцент на засиллі декорацій і 

спецефектів, розкуто-яскравому майданному 

дійстві з повітряними кульками, м‘ячами, 

танцями на ходулях та живим конем, прагнучи 

виразити істинну філософію твору через 

неординарність та оригінальність форм.  

Просторовою та пластичною розкутістю, 

на думку театрознавців, збагачує мінімалізм, 

характерний «бідному театру» А. Приходько в 

постановці «Фрьокен» за п‘єсою 

А. Стріндберга [3, 39]. Проте в роботі над цією 

виставою режисер використовує 

нестандартний підхід до репрезентації тексті. 

Передусім критики наголошують на прийомі 

зчитування сценарію (персонаж озвучує власні 

дії) та різноманітній мові героїв – літературно-

правильній (Фрьокен Жюлі – В. Шупікова), 

набожно-західноукраїнській з типовим 

бойківським діалектом (Христя – Р. Лудін) та 

суржику (лакей) [4], що посприяла чіткому та 

лаконічному створенню яскравих образів. 

Окрему увагу привертають можливості 

репрезентації, що здійснюються як за 

допомогою нових візуальних засобів 

виразності (наприклад, відео та інсталяції, що 

включають в себе різні медіуми), так і за 

допомогою різноманітних постмодерністських 

театральних прийомів.  

У деяких постановках в єдиному 

просторовому контексті режисер використовує 

аудіальні, вербальні та візуальні засоби 

виразності, поєднуючи абстрактне зображення 

з конкретним звуковим рядом та ін. 

Цікавий режисерський підхід до 

репрезентації драматичних текстів 

спостерігаємо в процесі роботи над 

постановкою п‘єси сучасного українського 

драматурга Н. Ворожбит «Зерносховище», що 

була написана авторкою на замовлення 

Королівської шекспірівської трупи. Вистава 

(спільний проект Першого академічного 

українського театру для дітей та юнацтва 

(Львів) і Мистецької майстерні «Драбина»), 

прем‘єра якої відбулася в квітні 2015 р., 

вирізняється психологізмом, логічністю та 

зрозумілістю незвичного художнього 

вирішення, оскільки природно підкреслює 

глибинну думку кожної окремої сцени та 

постановки в цілому в прагненні пам‘ятати, 

розуміти та осмислювати власну історію. У 

постановці чітко простежуються елементи 

трьох принципів сценічної інтерпретації – 

сенсорозуміння, сенсопородження та 

сенсопрезентації, завдяки яким А. Приходько 

обґрунтовує межі інтерпретації твору.  
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Режисер створює нові репрезентативні 

простори, семантично щільні естетичні 

системи, радикально розширивши вимір 

сучасного українського театрального 

мистецтва, освоюючи нові взаємодії в 

системах мистецтва та розуміння репрезентації 

в актуальному контексті. 

Наукова новизна статті полягає в тому, що 

специфіка репрезентації класичних і сучасних 

текстів в творчості театрального режисера 

А. Приходька розглянута в контексті 

тенденцій даного процесу в сучасному 

театральному просторі та на основі 

комплексного мистецтвознавчого, 

театрознавчого та культурологічного аналізу 

вистав («Увертюра, до побачення» І. Франка, 

«Маркіза де Сад» М. Юкіо, «Воскресєніє 

мертвих» Г. Кониського, «Життя це сон» 

П. Кальдерона де ла Барки, «Шякунтала» за 

мотивами давньоіндійського епосу 

Махабхарати, «Легенда про Фауста» Й. Шпіса, 

К. Марло та Гейсельбрехта, «Зерносховище» 

Н. Ворожбит). Проаналізовано теоретичні 

погляди А. Приходька, виявлено фактори 

впливу на постановочний процес та його 

специфіку; здійснено спробу розглянути 

феномен репрезентації літературних текстів в 

ракурсі постмодерністичних тенденцій 

розвитку сучасного українського театру. 

Висновки. Творчості А. Приходька 

характерна переробка літературного 

першоджерела постановки на рівні тексту, що 

включає зокрема і суттєву змістову переробку 

– виділення сюжетних ліній, возведення 

фабульних добудов, послідовна переробка 

персонажів прозових творів на драматичних, 

поява нових, позафабульних персонажів та ін. 

– перетворення на унікальний літературний 

сценарій для авторського втілення сценічної 

композиції за допомогою специфічних засобів 

режисерської виразності постмодерністичного, 

реалістичного та авангардного театру. 

Дослідження виявило, що творчі 

репрезентації класичних та сучасних тестів А. 

Приходька проявляють приховані потенції 

літературного першоджерела, надають йому 

нового філософсько-світоглядного 

осмислення. 
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ЕВОЛЮЦІЯ ЄВРОПЕЙСЬКОГО КАСКАДЕРСЬКОГО МИСТЕЦТВА  
(50–70-ті рр. ХХ ст.) 

 
Мета статті – виявити специфіку становлення та розвитку каскадерського мистецтва у французькому 

кінематографі 1950–1970-х рр.; проаналізувати внесок у процес становлення в європейській кіноіндустрії 

каскадерства як професії французьких акторів та виконавців кінотрюків. Методи дослідження. Наукові 

положення статті аргументовано на рівні сукупності загальнонаукових методів пізнання та підходів сучасного 

мистецтвознавства. Застосовано історичний, аналітичний та типологічний методи, що посприяли визначенню 

специфіки процесу професіоналізації каскадерського мистецтва у французькій кіноіндустрії в 1950–1970-ті рр., 

а також типологічних особливостей кінотрюків провідних французьких каскадерів; метод компаративного 

аналізу (для виявлення характерних ознак каскадерської діяльності до та після професіоналізації) та ін. 

Наукова новизна. Вперше у вітчизняному мистецтвознавстві досліджено процес розвитку та професіоналізації 

каскадерського мистецтва в європейському кінематографі 1950–1970-х рр. на прикладі еволюції трюкових сцен 

французьких історичних (фільми «плаща і шпаги»), пригодницьких та детективних фільмів; розглянуто та 

проаналізовано професійну діяльність К. Карльє, Р. Жульєна, Ж. Деламара та інших французьких каскадерів 

означеного періоду; виявлено вплив американських каскадерів-виконавців на специфіку розвитку французького 

каскадерського мистецтва, а також охарактеризовано еволюцію техніки трюків, використання існуючих та 

розробку нових методів безпеки їх виконання. Висновки. Зміст і характер професійної каскадерської діяльності 

в контексті кінематографічного мистецтва нестатичний, оскільки його динамізм зумовлено статусом каскадера 

в системі безперервної кваліфікації: каскадер – розробник трюків – координатор трюків (постановник трюкових 

сцен) – керівник трюкової трупи. У 50–70-ті рр. ХХ ст. у французькому кінематографі відбувся складний 

процес професіоналізації каскадерського мистецтва, мотивацією якого була необхідність засвоєння 

професійних знань, навичок, вмінь, розширення досвіду професійної діяльності. Специфіка французьких 

кінотрюків К. Карльє, Р. Жульєна, Ж. Деламара та І. Шифре проявляється в оригінальності, впливі на глядача 

ступенем ризику та особливій витонченій естетичності.  

Ключові слова: каскадерське мистецтво; французький кінематограф; фільми «плаща і шпаги»; актори; 

каскадери; трюки.  
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The evolution of European stunt art (50–70s of the twentieth century) 

The purpose of the article is to identify the specifics of the formation and development of stunt art in French 

cinema of the 1950-1970s; analyze the contribution to the process of formation in the European film industry stunt as a 

profession of French actors and performers of film stunts. Methodology. The scientific provisions of the article are 

reasoned at the level of the totality of general scientific methods of cognition and approaches of modern art history. The 

historical, analytical and typological methods were applied, which contributed to determining the specifics of the 

professionalization process of stunt art in the French film industry in the 1950-1970s, as well as the typological features 

of cinema stunts of the leading French stuntmen; a method of comparative analysis (to identify the characteristic signs 

of stunt activities before and after professionalization) and other. Scientific novelty. For the first time in Russian art 

criticism, the process of development and professionalization of stunt art in European cinema of the 1950-1970s has 

been studied. on the example of the evolution of French historical stunt scenes (films ―cloak and sword‖), adventure and 

detective films; reviewed and analyzed the professional activities of C. Carlier, R. Julien, J. Delamard and other French 

stuntmen of this period; revealed the influence of American stunt performers, the specifics of the development of 

French stunt art, as well as characterized the evolution of stunt techniques, the use of existing ones and the development 
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of new safety methods for their implementation. Conclusions. The content and nature of professional stunt activities in 

the context of cinematic art are non-static, since its dynamism is determined by the stunt status in the continuous 

qualification system. The stunt man is the stunt developer, stunt coordinator (stunt director), and the head of the stunt 

troupe. In the 50–70s. XX century in French cinema, a complex process of professionalization of stunt art took place, 

the motivation of which was the need to assimilate professional knowledge, skills, abilities, and expand the experience 

of professional activity. The specifics of the French movie stunts by C. Carlier, R. Julien, J. Delamard, and I. Cipher are 

manifested in originality, exposure to the viewer with a degree of risk, and a specially refined aesthetics. 

Key words: stunt art; French cinema; films ―cloaks and swords‖; actors; stuntmen; tricks. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Інтегруючи художні можливості просторових, 

часових та просторово-часових мистецтв, 

кіномистецтво позиціонується як унікальний 

синтетичний вид мистецтва, образи якого 

функціонують в координатах простору і часу, 

створюючи специфічну художню модель 

життя в усьому багатоманітні його духовних 

та соціальних проявів [5, 79]. Як важлива 

складова кіномистецтва, що належить до 

просторово-часових мистецтв, каскадерство 

сприяє відтворенню властивої життєвій 

реальності єдності матеріальної предметності 

та процесуальності (за М. Каганом), 

формуванню художньо-естетичних 

особливостей і удосконаленню технічних 

аспектів. 

Розвиток каскадерського мистецтва на 

сучасному етапі як невід‘ємної частини 

мистецтва кіно створює необхідність 

звернутися до витоків цього явища в 

національних кіноіндустріях, зокрема у 

французькій.  

Аналіз публікацій засвідчує відсутність у 

вітчизняному науковому дискурсі 

мистецтвознавчих праць, предметом 

дослідження яких стало каскадерське 

мистецтво. Як виключення назвемо наукові 

публікації О. Маслова-Лисичкіна «Витоки й 

становлення каскадерського мистецтва» [3] та 

«Каскадерські школи в радянському 

кінематографі» [4]. Окремі аспекти розвитку 

каскадерського мистецтва в історичній 

ретроспективі та певні теоретико-практичні 

питання означеної проблематики розглянуто в 

кінознавчих працях українських та зарубіжних 

науковців. Наприклад, С. Куликов та 

А. Подбережна в науковій статті «Культурно-

історичний час та візуалізація фехтувального 

поєдинку в театрі та кінематографі» [1] 

здійснюють спробу пояснити каузальні 

зв‘язки, що виникають між культурно-

історичним часом, прогресивними 

тенденціями в розвитку фехтування та 

способами візуалізації фехтувального 

поєдинку в театрі та кіно; Є. Трусевич у 

науковій праці «Еволюція режисерських 

прийомів у неігровому фільмі ХХІ століття» та 

С. Хлистунова в публікації «Спеціальні ефекти 

в художньому просторі фільму: історія, 

сучасний стан, перспективи» (2005 р.) 

розглядають специфіку розвитку 

кінематографічних трюків та ін.  

Мета статті – виявити специфіку 

становлення та розвитку каскадерського 

мистецтва в французькому кінематографі 

1950–1970-х рр.; проаналізувати внесок у 

процес становлення в європейській 

кіноіндустрії каскадерства як професії 

французьких акторів та виконавців кінотрюків. 

Виклад основного матеріалу. Тривалий 

час в європейській кіноіндустрії не існувало 

спеціальних методик або курсів підготовки 

виконання трюків – їх розробляли 

безпосередньо під час знімального процесу, 

враховуючи різноманітні нюанси розробки 

найбільш безпечної техніки виконання. 

Наприклад, методика постановки рукопашних 

бійок розроблялася практично на знімальному 

майданчику, що, з одного боку, посприяло 

появі різноманітних схем дій виконавців під 

час бійки, з іншого ж – їх шаблонності: 

виконавець наносить партнеру удар у 

напрямку щелепи (кулак проходить в кількох 

сантиметрах від обличчя) таким чином, щоб у 

кадрі це було непомітно, а партнер у момент 

уявного удару, розхитується, відступає або 

падає, збиваючи декорації. У процесі 

озвучування спеціалісти накладали відповідні 

шуми – стогін, скрикування або звуки 

падаючих предметів, що створювало 

достовірність справжньої бійки. Складність 

полягала в тому, що методика цього удару не 

могла використовуватися як єдина та 

унікальна у сцені, що складалася як мінімум із 

десятка подібних епізодів. Окрім того, зіграти 

удар було досить складно і потребувало 

значної майстерності актора, володіння 

сценічним рухом, спортивних навичок та 

вміння безпечно падати на тверду поверхню.  

Наприкінці 50-х – початку 60-х рр. ХХ ст. 

у Сполучених Штатах Америки провідними 

каскадерами-виконавцями започатковано 

систему розвитку новітніх технологій 

професійної підготовки та засновано базу для 

розробки інноваційних підходів до постановки 
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трюкових сцен, що посприяло становленню 

професійного каскадерського мистецтва не 

лише на території Північної Америки, а й 

країн Західної Європи. У 1956 р. у Квіннхерді 

та околиці Маурангерфйорда (Норвегія), 

національному парку «Корнати» (Хорватія), 

бретонському замку Форт-Ла-Латт (Франція) 

відбувалися зйомки голлівудського фільму 

«Вікінги» (режисер Р. Флейшер). 

Координатори трюкових зйомок Д. Шарп та 

Е. Сулліван для виконання кінних трюків, 

окрім американських, запросили французьких 

каскадерів, які в галопі виконали кілька 

ефектних і видовищних трюків падіння. 

Щоправда деякі з них отримали травмування 

та контузії, оскільки, на відміну від 

американських каскадерів, перед виконанням 

трюків не підготували ґрунт та не розставили 

позначки безпечних місць падіння.  

Подальша співпраця вплинула на 

розвиток французького каскадерського 

мистецтва, а саме: техніку виконання трюків, 

використання існуючих та розробки нових 

методів безпеки. Більше того, цей досвід 

посприяв покращенню статусу каскадера в 

Європі та впровадженню нових технічних 

засобів, поліпшенню умов та оплати праці. 

Варто зазначити, що фінансування трюків у 

французькому кінематографі відрізнялося від 

великобютжетного голлівудського, в якому 

для постановки та зйомки складних трюків 

використовували необхідні технічні та 

матеріальні засоби. Наприклад, традиційні для 

американських кіностудій надувні сходи, стіни 

з картону, м‘які автомобілі та ін.  

Серед найвідоміших французьких 

каскадерів ХХ століття (акторів відповідної 

фізичної підготовки або колишніх 

спортсменів) були Р. Тутен, Ж. Деламар, 

К. Карльє, Р. Жульєн, Д. Хаммен, Ж. Фалу, 

О. Астьє, Гі Анрі, А. Пріжан, А. Борд, 

І. Шифре, Д. Жевре та ін. 

У творчому доробку актора і каскадера 

Р. Тутена (1905–1977 рр.) ролі у 55-ти 

художніх фільмах: «Правила гри» (режисер 

Ж. Ренуар, 1939 р.), «Капітан Фракасе» 

(режисер А. Ганс, 1942 р.), «Вічне 

повернення» (режисер Ж. Деланнуа, 1943 р.) та 

ін. Він здійснив неабиякий вплив на еволюцію 

каскадерського мистецтва, виконуючи трюки у 

фільмах без дублера (стрибки з потяга, 

стрибки у воду, акробатичні трюки на трапеції 

літака та ін.), а також вчив акторів (Ж. Маре та 

ін.) основам кінотрюків [10, 57]. У 1949 р. 

Р. Тутен, А. Прежан та Гі Анрі за сприянням 

Ж. Деламана заснували «Клуб де Касс-ку» 

(«Сlub des Casse-cou»), членами якого були 

провідні французькі каскадери.  

Аналіз французького кінематографу 50–

70-х рр. ХХ ст. засвідчив домінування таких 

жанрів, як історичні фільми (передусім, 

фільми «плаща і шпаги»), пригодницькі 

фільми та детективи.  

Історичні фільми загалом та фільми 

«плаща і шпаги» зокрема, що 

популяризувалися у Франції в 1960-ті рр. (так 

званий період розквіту «французького 

вестерну», натхненний Голівудом), 

характеризуючись динамічним розвитком дії 

та фехтувальними поєдинками, за формою 

трансляції історичної інформації (вибір форми 

зумовлено метою поставленою автором 

екранного твору), є переглядом історичних 

фактів у світлі специфіки популярних 

кінематографічних жанрів [8, 360]. Звернення 

французьких кінорежисерів до «легкого кіно, 

що не дає змоги глядачу нудьгувати завдяки 

домінуванню на екрані фестивалю боїв, 

фехтування, акробатики, вищого пілотажу на 

конях та психологічних пасток» [13, 469], 

активізувало розвиток каскадерського 

мистецтва, зумовивши еволюцію кінних 

(«Стрибок у сідло з висоти», «Падіння з коня», 

«Волочіння вершника, який зачепився ногою 

за стремено», «Волочіння людини за конем на 

мотузці», «Свічка», «Падіння зі свічки», 

«Завал коня на бік», «Підіймання предмета з 

землі», «Підсічка запряженого коня») та 

висотно-акробатичних (робота на висоті, 

стрибки та падіння з різної висоти) трюків, а 

також сценічного руху (рукопашний бій або 

бій з холодною зброєю).  

Сучасні дослідники визначають 

фехтування, представлене в кінематографі як 

художній прийом, що дозволяє загострити 

драматичні конфлікти, а в подальшому – 

провести імітацію реального бою зі 

спортивною метою [7, 12]. 

Культурно-історичний час зумовлює 

логіку розвитку кінематографічних трюків, 

зокрема рух від демонстрування способів 

подачі матеріалу до симуляції реального 

поєдинку. Логіка відтворення реального 

поєдинку в кінематографі слугує вказівкою на 

віртуальний характер конфліктних ситуацій, 

що задані попередньо затвердженим планом 

поєдинку та режисерським задумом у 

кінематографічному творі [1, 73]. Відповідно 

каскадери повинні враховувати означений 

момент із метою збереження автентичності 

дій, що виконують та художнього образу, що 

створюється ними на цій основі. 

Професіоналізація каскадерського 

мистецтва у Франції безпосередньо пов‘язана з 
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діяльністю К. Карльє та Р. Жульєна [11]. 

Перший президент Спілки французьких 

каскадерів («Syndicat des cascadeurs français»), 

президент Академії зброї Франції («de 

l‘Académie d‘armes de France»), актор, 

кінорежисер, каскадер та постановник трюків 

К. Карльє (1925–2015 рр.) безпосередньо 

посприяв популяризації французьких фільмів 

«плаща і шпаги», знятих у другій половині ХХ 

століття. 

По закінченню фехтувальної школи в 

Жуанвіль-де-Пон, 21-річний юнак став 

консультантом зі зброї та костюмів на кількох 

кіностудіях. Після виконання ролі найманого 

вбивці у художньому фільмі «Горбун» (1959 

р.), режисер А. Юнебель запрошує його на 

знімальний майданчик наступного фільму – 

«Капітан», на посаду постановника трюкових 

та батальних сцен. У 1960–1970-х рр. 

К. Карльє здійснив постановку трюків у 

багатьох фільмах з участю зірок французького 

кінематографу Ж. Маре, А. Делона, Ж. Барре, 

Ж.-П. Бельмондо та ін. Йдеться про фільми: 

«Аустерліц» (1960 р.), «Тайємниці 

Бургундського двору» (1961 р.), «Благородний 

Станіслас, таємний агент» (1963 р.), 

«Фантомас» (1964 р.), «Чорний тюльпан» 

(1964 р.), «Вся правда про Станісласа» (1965 

р.), «Графіня де Монсоро» (1971 р.), «Жозеф 

Бальзамо» (1973 р.), «Повернення високого 

блондина» (1974 р.), «Страх над містом» (1975 

р.), «Тварина» (1977 р.) [10, 60]. 

У розвиток професійного європейського 

каскадерського мистецтва вагомий внесок 

здійснив Ж. Деламар (1924–1966 рр.) – 

автогонщик, журналіст, фоторепортер, актор, 

каскадер і постановник трюків, який розробив 

багато нових трюків і методик їх ефектного та 

безпечного виконання, що використовуються 

каскадерами й нині. Саме йому належить 

рекорд вільного падіння з парашутом із висоти 

9 509 метрів.  

Після кількох років навчання на 

юридичному факультеті університету 

Ж. Деламар працював акробатом на трапеції у 

цирку, а в 1949 р. дебютував як актор у фільмі 

«Бал купідонів». З 1950-х рр. Ж. Деламар – 

виконавець та постановник трюків у фільмах: 

«Такі різні долі» (1954 р.), «Куля у стволі» 

(1958 р.), «Фантомас» (1964 р.), «Найдовший 

день» (1961 р.), «Людина з Ріо» (1964 р.), 

«Фантомас розбушувався» (1965 р.), 

«Джентльмен із Коді» (1965 р.), «Роззява» 

(1965 р.), «Як вкрасти мільйон» (1966 р.), «Не 

будемо сваритися» (1966 р.), «Велика 

прогулянка» (1966 р.) та ін., в яких він 

дублював багатьох відомих акторів – 

Ж. Філіпа, Ж. Маре, Г. Пека, Ж.-

 П. Бельмондо, А. Делона, Д. Лоллобріджиду.  

Ж. Деламар наголошував, що каскадер 

повинен гасити в собі натхнення, 

зосереджуючи увагу на ретельності, 

методичності та відпрацюванні трюку; 

підходити до постановки та виконання будь-

якого трюку, навіть найпростішого, не менш 

відповідально, аніж до найскладнішого.  

Він уперше при виконанні кінотрюків 

використав картонні ящики – складені в кілька 

шарів, що істотно пом‘якшували падіння та 

були своєрідним амортизатором. Деякі 

каскадери використовували їх навіть при 

виконанні стрибків та падіння з великої висоти 

(10–15 метрів), оскільки за умов правильного 

згрупування, ризик травмуватися був 

мінімальним.  

Падіння як основне та найнеобхідніше 

вміння професійного каскадера, що 

використовується у багатьох трюках різних 

категорій (наприклад, падіння з вікна, балкону, 

даху будинку, падіння у воду з мосту, падіння 

з мотоциклу, випадіння з автомобіля, вагону 

потягу, падіння з коня або з конем та ін.), має 

власну специфіку. Головним фактором, який 

впливає на організм у момент приземлення є 

так зване негативне прискорення, яке діє з 

моменту торкання поверхні страхувального 

покриття до остаточної зупинки тіла 

виконавця трюку, тобто гасіння швидкості 

падіння. Найбезпечнішим для організму 

способом приземлення є приземлення на 

спину, тоді як приземлення на голову (струс 

мозку каскадер може отримати при 

приземленні зі швидкістю 2,7–3,6 м/с, а при 

приземленні безпосередньо головою вниз зі 

швидкістю більшою за 4–5 м/с можливий 

перелом основи черепа) та на ноги – 

найнебезпечніші [6, 53]. Відповідно власному 

досвіду каскадери використовували 

різноманітні пом‘якшуючі настили, що були за 

кадром (спортивні мати чи матраци) або 

залишалися в ньому (стіг сіна, солом‘яний 

настил, мішки, наповнені тирсою та ін.). 

Доцільно зауважити, що стрибок із висоти 

виконати набагато легше, аніж падіння – за 

умови, якщо каскадеру доводиться, наприклад, 

випадати з вікна або падати зі скелі замість 

вбитого за сценарієм героя, особливо якщо 

руки зайняті зброєю. У випадку, коли 

перевернутися в процесі падіння, для 

найбезпечнішого приземлення практично 

неможливо, величезну роль відіграють 

професійні навички та досвід.  

Так, наприклад, падіння в обладунках – 

набагато небезпечніше за падіння у 
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звичайному одязі, оскільки заважають 

каскадеру згрупуватися. При падінні з висоти 

5-ти метрів використовують спеціальний 

індивідуальний захист тіла, якщо ж висота 

більша, то особливе значення набуває захист 

безпосередньо на місці запланованого 

приземлення – наразі вже традиційним є 

використання порожніх картонних коробок та 

листового поролону, які перекладаються 

кількома шарами (кількість шарів залежить від 

висоти, з якої здійснюється стрибок). 

Зазначимо, що до того ж, при приземленні 

каскадер робить руками своєрідну відбивку, 

яка лишається поза кадром, таким чином, 

максимально пом‘якшуючи приземлення. 

Варто зазначити, що окрім виконання та 

постановки трюкових сцен Ж. Деламар 

тривалий час тренував та допомагав у розробці 

власних трюків деяких французьких зіркових 

акторів, а на зйомках фільму «Фантомас» 

(1964 р.) познайомився з молодим 

французьким чемпіоном з мотоспорту 

Р. Жюльєном та посприяв здійсненню ним 

перших кроків у кіноіндустрії. Так, у 1965 р. 

саме Ж. Деламар запросив Р. Жюльєна на 

зйомки фільму «Коплан ломає усе» (режисер 

Р. Фред) та «Джентльмен із Кокоді» для 

виконання складних мототрюків [12, 25]. 

Всесвітньо відомий сьогодні каскадер, 

актор, координатор трюків, колишній чемпіон 

із раллі-кросу, чемпіон Франції з мотокросу 

(1956 р.) Р. Жюльєн став еталоном 

координатора механічних трюків 

міжнародного рівня, брав участь у зйомках 1 

400 фільмів: «Ресторан пана Септима» (1966 

р.), «Операція «Святий Петро» (1967 р.), «Бос» 

(1968 р.), «Італійська робота» (1969 р.), «Хто?» 

(1970 р.), «Поліція виконує закон» (1973 р.), 

«Продажні поліцейські», «Страх над містом» 

(1974 р.), «Дикун», «Шарло у Гонконгу» (1975 

р.), «Зрада» (1976 р.), «Загроза» (1977 р.), 

«Втеча» (1978 р.), «Остання куля» (1979 р.) та 

ін. 

Відомим французьким каскадером був 

І. Шифре (1936–2016 рр.), який працював у 

кіноіндустрії з 1961 р. (офіційний дублер 

Ж. Маре та А. Делона), спеціалізуючись на 

трюках із холодною зброєю (ножі, рапіри, 

шпаги та шаблі). Він зіграв понад 40 ролей 

другого плану. Протягом багаторічної 

діяльності брав участь у зйомках 

найвідоміших французьких фільмів 1960–70-х 

рр.: «Чорний тюльпан» (режисер Крістіан-

Жак, 1964 р.), «Велика прогулянка» (режисер 

Ж. Урі, 1966 р.) «Червоне коло» (режисер Ж.-

П. Мельвіль, 1970 р.), «Зорро» (режисер 

Д. Тессарі, 1975 р.) та понад двохсот художніх 

та документальних фільмів: «Роззява» (1965 

р.), «Лють в Баія через агента OSS 117» (1965 

р.), «Сицилійський клан» (1969 р.), «Не 

втрачай з поля зору» (1975 р.) та ін. 

Завдяки активному розвитку 

французького кінематографа в 50–70-х рр. ХХ 

ст. європейське каскадерське мистецтво 

перейшло на якісно новий рівень: 

– тенденція «підлаштування» каскадера 

під виконання прописаних у сценарії трюків 

(що нерідко було практично неможливо) 

змінюється на більш доречну: каскадер, або 

постановник трюків, відповідно до сюжетної 

лінії сценарію пропонує режисеру різноманітні 

варіанти; 

– розробка систем техніки безпеки 

посприяла новим можливостям для постановок 

і виконання трюків у кіноіндустрії;  

– популярність жанру історичного кіно, 

передусім фільмів «плащі і шпаги», зумовило 

логіку розвитку кінематографічних трюків, 

зокрема рух від демонстрування способів 

подачі матеріалу до симуляції реального 

поєдинку. 

Наукова новизна. Вперше у вітчизняному 

мистецтвознавстві досліджено процес 

розвитку та професіоналізації каскадерського 

мистецтва в європейському кінематографі 

1950–1970-х рр. на прикладі еволюції 

трюкових сцен французьких історичних 

(фільми «плаща і шпаги»), пригодницьких та 

детективних фільмів; розглянуто та 

проаналізовано професійну діяльність 

К. Карльє, Р. Жульєна, Ж. Деламара та інших 

французьких каскадерів означеного періоду. 

Виявлено вплив американських каскадерів-

виконавців на специфіку розвитку 

французького каскадерського мистецтва, а 

також охарактеризовано еволюцію техніки 

трюків, використання існуючих та розробку 

нових методів безпеки їх виконання.  

Висновки. Зміст і характер професійної 

каскадерської діяльності в контексті 

кінематографічного мистецтва нестатичний, 

оскільки його динамізм зумовлено статусом 

каскадера в системі безперервної кваліфікації: 

каскадер – розробник трюків – координатор 

трюків (постановник трюкових сцен) – 

керівник трюкової трупи. У 50–70-ті рр. ХХ ст. 

у французькому кінематографі відбувся 

складний процес професіоналізації 

каскадерського мистецтва, мотивацією якого 

була необхідність засвоєння професійних 

знань, навичок, вмінь, розширення досвіду 

професійної діяльності. Специфіка 

французьких кінотрюків К. Карльє, 

Р. Жульєна, Ж. Деламара та І. Шифре 
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проявляється в оригінальності, впливі на 

глядача ступенем ризику та особливій 

витонченій естетичності.  
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ПРО ОСНОВНІ ПРОБЛЕМНІ ПИТАННЯ У ТЛУМАЧЕННІ ЗМІСТУ ВЧЕННЯ  
К. С. СТАНІСЛАВСЬКОГО ПРО НАДЗАВДАННЯ 

 
Мета дослідження – детально розглянути особливості історичної долі вчення К. С. Станіславського про 

надзавдання, яке вважається наріжним каменем його системи, та з‘ясувати причини тенденційно обмеженого 
трактування самого терміну «надзавдання» у дослідницькій літературі другої половини минулого століття, які 
до цього часу залишаються не переглянутими. Методологічною основою дослідження є логічний метод 
пізнання, який передбачає аналіз особливостей історичної доби появи вчення про надзавдання та конкретних 
заходів по його поширенню серед представників мистецтва. Цей метод дозволяє визначити причини деформації 

визначального терміну системи К. Станіславського. Використовується також і метод порівняння як 
пізнавальної операції, що дозволяє виникнути чіткому усвідомленню первинного змісту поняття «надзавдання» 
і його відмінності від трактовок багатьох інших дослідників теоретичної спадщини К. С. Станіславського – 
авторів, у яких трактування цього ж поняття лежить в основі суджень про подібність або відмінність об‘єктів. 
Наукова новизна. Зроблено спробу подивитись на долю системи Станіславського в цілому і вчення про над 
завдання, зокрема, з позицій історичної правди, на відміну від позиції міфотворення, яке було характерне для 
дослідників радянської доби. Новизна також полягає у тому, що вперше в теорії акторського мистецтва 
здійснена спроба зіставити істинний зміст, який вкладав автор системи у сам термін надзавдання, з тим, як його 
було потрактовано теоретичною думкою в радянський період відповідно до ідеологічних потреб тогочасного 

суспільства. Висновки. В результаті порівняльного аналізу текстів К. Станіславського, які присвячені 
розкриттю змісту вчення про надзавдання з тими формулюваннями, якими намагались розкрити його зміст в 
період після смерті автора системи, стає очевидним, що істинний зміст вчення зазнав доволі суттєвої смислової 
деформації. Це актуалізує потребу детального і глибокого дослідження усіх матеріалів його спадщини, які 
мають відношення до розкриття змісту вчення про надзавдання, що сприятиме справі подальшого розвитку 
системи на сучасному етапі. 

Ключові слова: К. С. Станіславський; система; над завдання; над-надзавдання; МХАТ; творчість актора. 
 
Moskalenko-Vysotska Оlena, Honored Worker of Culture of Ukraine, Associate Professor of the Department of 

Cinema, Telecommunications, Faculty of Cinema and Television of the Kyiv National University of Culture and Arts 
About the basic issues of interpreting the content of K. S. Stanislavsky's lecturing about the supreme 

problem 
The purpose of the article is to examine in detail the features of the historical fate of K. S. Stanislavsky's doctrine 

of the supertask, which is considered the cornerstone of his system, and to find out the reasons for the tendentiously 
limited interpretation of the term ―supertask‖ in the research literature of the second half of the last century, which still 
remains unconsidered. The methodology of the research is the general logical method of cognition, which involves an 
analysis of the features of the historical era of the emergence of the doctrine of the super-task and specific measures for 
its dissemination among art workers. This method makes it possible to determine the causes of deformation of the 
defining term of the system of K. Stanislavsky. The method of comparison is also used as a cognitive operation, which 
makes it possible to clearly understand the primary content of the concept of "super task" and its differences from the 
interpretations of many other researchers of the theoretical heritage of K. S. Stanislavsky – those authors whose 
interpretation is based on the judgment about the similarity or difference of objects. Scientific novelty. An attempt is 
made to look at the fate of the Stanislavsky system as a whole and the doctrine of the super-task, in particular, from the 
standpoint of historical truth, in contrast to the standpoint of myth-making, which was characteristic of researchers of 
the Soviet era. The novelty also lies in the fact that for the first time in the theory of acting, an attempt was made to 
compare the true meaning put by the author of the system into the very term of the supertask itself, with the way it was 

                                                      
©Москаленко-Висоцька О. М., 2021 

https://orcid.org/
mailto:film_editor@ukr.net


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2021_____ 

 233 

interpreted by theoretical thought in the Soviet period in accordance with the ideological needs of the then society. 
Conclusions. As a result of a comparative analysis of the texts of K. Stanislavsky, dedicated to the disclosure of the 
content of the doctrine of the super-task with the formulations that tried to reveal its content in the period after the death 
of the author of the system, it becomes obvious that the true meaning of the doctrine has suffered a rather significant 
semantic deformation. This actualizes the need for a detailed and in-depth study of all the materials of his heritage, 
which are related to the disclosure of the content of the doctrine of the supertask, which will contribute to the further 
development of the system at the present stage. 

Key words: K. S. Stanislavsky; system; super-task; super-super-task; Moscow Art Theater; the creativity of the 
actor. 

 
 

Актуальність теми дослідження. Питання 
теорії акторського мистецтва в українському 
театрознавстві не посідають особливо 
помітного місця. За кілька останніх десятиріч 
можна згадати лише кілька захищених з цієї 
тематики дисертацій. Вітчизняна акторська 
школа завжди, як правило, була орієнтована на 
дослідження, що виконані науковцями з інших 
країн. Історично складалось так, що наша 
думка в царині теорії акторського мистецтва в 
основному була спрямована на систему 
К. Станіславського. Її авторитет у світі театру 
був і залишається надзвичайно високим. 
Участь представників України у роботі 
Конгресів Міжнародного інституту театру дає 
можливість переконатися у збереженні 
значного інтересу світової театральної 
громадськості до імені К. С. Станіславського, 
до його практичної діяльності та теоретичної 
спадщини. 

Мета дослідження – проаналізувати 
обставини написання К. С. Станіславським 
теоретичних праць з питань теорії акторського 
мистецтва, і розкрити, виділені у системі як її 
найбільш значущі блоки, що отримали назву 
окремого вчення. Маємо на увазі, насамперед, 
вчення про надзавдання та над-надзавдання. 
Очікувані результати дослідження проблемних 
питань системи Станіславського матимуть 
значення для практиків театрального 
мистецтва України. У своїй більшості 
українське акторство виховувалось на 
принципах школи Станіславського, або, якщо 
говорити точніше, під впливом принципів 
школи Станіславського. Необхідність такого 
дослідження визначається, насамперед, тим 
фактом, який в українській театрознавчій 
літературі якось не особливо було прийнято 
акцентувати. Йдеться про те, що система 
Станіславського у тому вигляді, в якому вона 
існує нині, не відповідає задуму викладу 
системи, який існував у її автора. Адже з п‘яти 
книг, які Станіславський задумав написати для 
повного викладу накопичених ним відкриттів, 
йому власноруч вдалось написати лише дві з 
половиною. Це «Моє життя в мистецтві», 
«Робота актора над собою» (перша частина), і 
половину другої частини «Роботи актора над 
собою». Повністю друга частина була 
сформована з його розрізнених рукописів за 
участю редактури видання. Отож, залишились 

ненаписаними дві з половиною книги, які за 
планом автора системи мали містити відповідь 
на принципові питання теорії акторського 
мистецтва. Насамперед – це вчення про 
надзавдання та над-надзавдання.  

Виклад основного матеріалу. Історична 
доля, зокрема, вчення про надзавдання, яке 
вважається наріжним каменем системи 
Станіславського, складалась таким чином, що 
це значною мірою сприяло спотворенню його 
істинного смислу. Та, власне, і доля самого 
К. Станіславського в колишньому СРСР не 
була такою вже безхмарно-райдужною. Це, 
скоріше, доля трагічна, як би це не співпадало 
з тим, як було прийнято вважати раніше.  

Звернемо, передовсім, увагу на те, що 
тривалий час у нас не було прийнято 
зосереджуватись хоча б на тому, що з кінця 
1934 року, тобто за чотири роки до смерті, 
К. Станіславський не переступав порогу 
створеного і виплеканого ним Художнього 
театру. На підтвердження цієї тези можна 
спертися на детальний, розписаний буквально 
по днях літопис життя і творчості 
К. Станіславського, викладений у 4-х томах І. 
М. Віноградською [3]. Лише останнім часом 
з‘явились свідчення, що цей театр, слава якого 
була створена його ж генієм, його нових ідей 
не сприйняв, більш того, атмосфера навколо 
його імені була відверто ворожою. З нього, не 
приховуючись, сміялись, над ним кепкували. 
Варто додати, що, як у великого художника, у 
нього був розвинений соціальний слух, і він не 
міг також не відчувати і загальної народної 
трагедії тридцятих років. І, все ж, він працює, 
страждаючи від неспівпадіння масштабу 
написаного з об‘ємом невисловленого. 

Відомо, що з початку 30-х років Художній 
театр отримав новий державний статус. 
Узятий під безпосередній нагляд і 
покровительство вищої влади, МХАТ мав 
стати академією театрального мистецтва, як 
тоді любили говорити, «вишкою». Режим 
найбільшого сприяння, здавалось би, отримала 
і система Станіславського, яку стали готувати 
до широкого розповсюдження. Для 
завершення роботи над нею Станіславському 
було створено усі умови. Але саме це і 
створювало найбільшу загрозу. Тому що 
«насаджувати систему МХАТ», як тоді 
формулювали, розпочали у відповідності з 
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вимогами епохи ударних темпів і суцільної 
колективізації. Це було життєво небезпечно 
для нової театральної культури і не могло не 
призвести до непоправних наслідків для неї. 

Книгу «Робота актора над собою», яка 
побачила світ восени 1938 року, возвеличили у 
святці і систему почали насильно 
впроваджувати у життя. Праці 
К. Станіславського канонізувались, кожне 
слово в них подавалось як одкровення. Від 
працівників театру вимагалось беззаперечно 
наслідувати практику Художнього театру, яку 
ототожнювали з ім‘ям Станіславського. 
Соціальна система заповзялася робити до 
страшного багато для популяризації системи 
Станіславського. Це не могло не викликати у 
митців театру внутрішнього опору. Щоправда, 
до певного часу глибоко прихованого, 
оскільки виступати з критикою методів 
впровадження ідей Станіславського означало 
критично ставитись до установок режиму. До 
того ж, більша частина спадщини 
К. Станіславського залишалась все ще 
неопублікованою. Здавалось би, це мало 
створити напружене поле таїни, гіпноз 
зачарування перед розкриттям магічної скрині 
визнаного майстра. Та це дійство, себто 
публікація зібрання творів Станіславського, 
співпало з могутньою хвилею антисталінізму, 
збудженою хрущовською «відлигою». Гострій 
критиці було піддано все, що підносилось і 
слугувало сталінському всевладдю. Система 
Станіславського уподібнювалась не тільки з 
практикою агонізуючого МХАТу, але й з 
режимом, який її звеличував.  

Мабуть що жодне з понять системи не 
було з плином часу девальвовано тією ж 
мірою, як це сталося з поняттям «над 
завдання». На перший погляд, до нього 
ставились з виключною увагою, на чому 
наполягав автор системи, який наприкінці 
життя прийшов до висновку: «нічого більше 
немає – надзавдання і наскрізна дія. В цьому 
все…» [10, 656]. Та тільки під «над завданням» 
стало розумітись зовсім не те, що малось на 
увазі автором системи. 

Поняття «надзавдання» у переважній 
більшості публікацій стало ототожнюватись з 
поняттям «ідея». Фактично між ними 
поставили знак рівності, почали вживати як 
слова-синоніми. У книзі В. Блока «Система 
Станиславского и проблемы драматурги» 
читаємо: «…термін надзавдання фактично 
рівнозначний… терміну ідея» [1, 32]. Цю 
думку поділяють автори переважної більшості 
інших видань з теорії акторського і 
режисерського мистецтва. В результаті цієї 
маніпуляції найсуттєвіше в системі було 
перетворено на один з головних в 
соцреалізмівській естетиці постулатів про 
ідейність творчості. Ідентифікація різних 

понять спритно перетворювала діячів театру в 
бійців ідеологічного фронту. Художники 
театру опинились замкненими у вузькому колі 
ідей, які виходили з партійних рупорів. 
Репродукування зі сцени набору ідеологічних 
догматів партії, таким чином, освячувалось 
генієм Станіславського, поставало як 
найголовніша вимога його системи. 
Складалась ситуація, коли без Станіславського 
було не можна, а з ним – треба було 
обов‘язково схилятись в ідеологічному 
поклоні. Цілком можна зрозуміти тих, хто 
роздратовувався від самого лише слова «над 
завдання», і від згадки імені того, хто його 
вигадав. 

Не слід думати, що таке розуміння «над 
завдання» було притаманне лише сталінській 
добі. У більш пізній спеціальній літературі 70-
80-х років надзавдання все ще визначалось по-
старому: головне ідейне завдання.  

Справедливості ради слід сказати, що між 
цими двома термінами дійсно існує 
взаємозв‘язок, про що йтиметься далі, але 
цього, на думку автора, недостатньо для того, 
щоб ставити між ними знак рівності. Ті, хто 
намагаються це робити фактично заперечують 
вчення про надзавдання у якості 
фундаментального відкриття 
К. Станіславським об‘єктивного закону 
творчості, оскільки термін «ідея» був 
поширений не тільки у часи Станіславського, 
але й активно використовувався естетичною 
думкою протягом усього дев‘ятнадцятого 
століття. 

Як професійний термін поняття 
«надзавдання» має чимало різних трактувань. 
Практики театру, будучи єдиними у 
визначенні значення і місця вчення про 
надзавдання у творчому процесі, досить 
суттєво розходяться в розумінні змістовного 
аспекту як самого терміну, так, і як похідне, 
самого вчення. Дослідження різноманітних 
матеріалів, пов‘язаних з вченням про 
надзавдання, дозволяє визначити ще декілька 
основних концепцій. 

Інша точка зору на вчення про 
надзавдання базується на наступному 
визначенні: «Надзавдання – це головна ідейна 
задача, мета, заради якої створюється п‘єса, 
акторський образ, вистава» [2, 52]. У даному 
випадку досить легко помітити, що поняття 
«над завдання» визначається наче поза 
безпосереднього змісту «життя людського 
духу» дійової особи. Це знаходиться у 
серйозному протиріччі з визначенням, котре 
дав сам автор системи. Нагадаємо, що 
К. Станіславський визначає «надзавдання» як 
«кінцеву мету, котра вбирає в себе всі без 
винятку устремління актора-образа» [9, 333]. 
Отож автори цієї концепції цілком очевидно 
абсолютизували творчі зусилля власне самого 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2021_____ 

 235 

митця, і, тим самим, вивели поняття «над 
завдання» з площини художнього вимислу. Це 
значно звужує рамки вчення про надзавдання і 
не відповідає його справжньому змісту. 

Автори третьої точки зору базуються на 
наведеному вище визначенні 
К. Станіславського. Поняття «над завдання», 
на їх думку, може бути використано лише до 
актора-ролі, актора-образу, до вистави, але ні в 
якому разі до актора і режисера як таких, котрі 
займаються втіленням на сцені тієї чи іншої 
ролі чи п‘єси [4, 29]. Надзавдання 
розглядається ними виключно як  
м е т а п е р с о н а ж а , котра вбирає в себе всі 
його дії, і котру акторові належить зробити 
своєю власною, після чого вона і набуває 
статусу надзавдання. На нашу думку, таке 
розуміння також відзначається певною 
однобокістю. Про це свідчать не тільки окремі 
висловлювання К. С. Станіславського, але й 
його практична діяльність. У даному разі лише 
зазначимо, що якщо зводити все значення 
поняття «надзавдання» до мети персонажа, то 
тоді виглядає досить проблематичним зв‘язок 
вчення про надзавдання з питаннями 
змістовної спрямованості творчості, на що 
вказують всі, хто колись писав чи говорив про 
вчення про надзавдання. 

Слід зазначити, що три названі концепції, 
які трактують вчення про надзавдання, не 
вичерпують усього спектру думок з цього 
питання. Можна послатися, наприклад, на 
вислови тих, хто у пошуках точок зіткнення 
методологій К. Станіславського і 
В. Немировича-Данченка виявляє їх 
співпадіння і по відношенню до вчення про 
надзавдання. В окремих роботах можна 
зустріти характеристику поняття «зерна" і 
"надзавдання" як "майже ідентичних» [6, 57]. 

 Але і цим не обмежувалось вільне 
трактування однієї з головних складових 
системи. Можемо також додати 
трансформацію зауваження Станіславського 
про складність пошуків словесного визначення 
надзавдання у категоричну вимогу завжди 
словесно його визначати. На практиці це 
призвело до того, що зміст надзавдання 
найчастіше зводився до досить простого 
ідеологічного знаменника. Логічне визначення 
надзавдання не тільки примітизувало і 
значною мірою компрометувало систему і весь 
творчий процес, але й схематизувало саме 
мистецтво актора і режисера. Воно вбивало 
глибоко пристрасне і непереборне бажання 
сказати своєю творчістю щось надзвичайно 
важливе про правду і справедливість, добро і 
зло, вихопити з свого серця і життя щось 
надзвичайно особисте, важливе для інших 
людей, здатне викликати глибоке співчуття і 
потрясіння. 

Надзавдання, за Станіславським, 

прописано за адресою образно-чуттєвого 
сприйняття світу, там, де дано зажити всією 
повнотою пристрастей і болей, але аж ніяк не в 
площині абстрактно-логічних визначень. 
Сувора вимога словесно визначати 
надзавдання була своєрідною формою 
примусового зізнання про невиїзд з 
ідеологічно окресленої території. Це значно 
спрощувало здійснення ідеологічного нагляду 
за митцями, контролю за їх творчістю. В такий 
спосіб найголовніше в системі було 
прилаштовано соціальною системою до своїх 
власних потреб. 

Справедливості заради треба сказати, що 
Станіславський і сам дав кілька прикладів 
визначення надзавдання, які багатьох і надовго 
ввели в оману. Наприклад: «освічувати своїх 
сучасників», чи «пояснювати їм сокровенні 
душевні красоти творів геніїв» тощо [8, 338]. 
Безперечно, тут Станіславський суперечив сам 
собі, бо йому, як нікому, було добре відомо, 
що надзавдання по природі своїй єдине і 
неповторне, на відміну від слова, яке завжди 
виражає загальне. «Одного разу, – згадував 
М. Кедров, – Костянтин Сергійович дістав 
книжку, на якій збоку його рукою було 
написано: "Наскрізна дія – світова скорбота". 
Він подивився на запис і сказав: "Яку дурницю 
я написав". А був період, – резюмує 
М. Кедров, – коли ідея розумілась саме так» [5, 
68]. (Зазначимо, що на певному етапі 
становлення вчення про надзавдання поняття 
«наскрізна дія» вбирало в себе ті ж функції, що 
згодом були покладені на «над завдання».)  

 Станіславського виправдовує у даному 
випадку те, що готуючи свою книгу до 
видання, він повинен був пропустити 
найдорожчі для нього думки крізь щільні 
ідеологічні фільтри 1937 року.  

Вихолощене, спрощене до примітиву 
поняття «над завдання» стало сприйматись як 
дрібна розмінна монета, яка завжди повинна 
бути в кишені. Вважалось, та, власне, і дотепер 
вважається, що як є роль і є актор, то 
надзавдання, як кажуть, додасться. Логіка 
міркувань у цьому випадку приблизно така: 
«Подумаєш, теж іще знайшли складність. Чого 
він там хоче по ролі? Одружитись з Одаркою? 
От тобі і надзавдання – одружитися з 
Одаркою. Зрозумів? Ну, то давай». І зовсім 
якось залишається поза увагою, що за 
Станіславським шлях до надзавдання зовсім не 
простий і аж ніяк не короткий. Що віднайти 
справжнє надзавдання найчастіше дуже 
складно, що це і є той самий Синій птах, 
побачити якого дано не кожному. Добре, якщо 
це вдасться кілька разів за творче життя. Та 
вдається це дійсно дуже значним творчим 
індивідуальностям здатним до емоційних 
відкриттів, до того найвищого злету 
мистецького духу, який наділяє здатністю 



Сценічне мистецтво                                                                     Москаленко-Висоцька О. М. 

 236 

охопити роль і виставу в цілому, який, за 
Станіславським, знаходиться у найтісніших 
стосунках з підсвідомістю. А дозвіл на вхід до 
неї забезпечує лише тривала робота, а не 
прямолобі запитання на зразок: «Скажіть 
двома словами, яке ваше надзавдання». 

Вчення про надзавдання, яке є вищою 
математикою системи, було перетворено в 
арифметику для початкових класів. Зовсім 
якось забулось, що надзавдання є феноменом 
творчої діяльності, який було запозичено з 
практики геніїв.  

Висновки. Таким чином, цілком очевидне 
існування різноманітних підходів як до самого 
поняття «надзавдання», так і відповідно до 
змісту вчення про надзавдання. Подолання 
протиріч, що склалися потребують насамперед 
ґрунтовного дослідження природи і функцій 
поняття «над завдання». На нашу думку, це 
можливе за умови активного залучення даних 
не тільки з сучасної психології, але також і 
звернення до психології творчості, оскільки 
досить очевидно, що феномен надзавдання є 
феноменом власне естетичної діяльності. 

При цьому слід виходити з того, що саме 
по собі поняття «надзавдання» є поняттям 
абстрактним, оскільки вчитуючись у те, що 
залишив Станіславський стає зрозумілим, що 
насправді кожного разу ми маємо справу з 
цілком конкретним надзавданням. Це може 
бути і надзавдання ролі, і надзавдання актора в 
ролі, і надзавдання режисера вистави. Кожного 
разу це буде нове надзавдання. У процесі 
творчості вони, певним чином, взаємодіють 
між собою, є залежними одне від другого. 
Отож, йдеться про те, що вчення про 
надзавдання вимагає не тільки чіткої 
визначеності природи поняття надзавдання, 
визначення її основних функцій, але й 
визначення його цілком певної внутрішньої 
структури. У цьому разі не випадає посилатись 
на якесь дослідження через його відсутність. 
Питання структури вчення Станіславського 
про надзавдання поряд з іншими вже 
зазначеними залишається проблемним 
питанням його системи. 
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ЦИРКОВИЙ КОСТЮМ ЯК ЗАСІБ ХУДОЖНЬО-ОБРАЗНОЇ ВИРАЗНОСТІ 
 

Мета дослідження – виявити специфіку костюму як виражального засобу циркового мистецтва, а також 

розглянути його функцію як формотворчого компонента циркового видовища та визначити роль та можливості 

циркового костюма в процесі створення образу. Методологія дослідження. Застосовано метод 

мистецтвознавчого аналізу та системний метод, що посприяли систематизації виражальних засобів циркового 

мистецтва; метод художньо-стилістичного аналізу та типологічний метод з метою виявлення специфіки 

означеного художньо-виражального засобу і виявлення основних ненаративних форм створення з його 

допомогою циркового образу; метод структурного аналізу циркових номерів (для виявлення особливостей 

сприйняття глядачем візуального ряду в цілому та ролі в його формуванні циркового костюма) та ін. Наукова 

новизна. Досліджено цирковий костюм як один із засобів виразності циркового мистецтва; виявлено 

особливості сприйняття костюму в цирковому номері та актуальні тенденції його використання в контексті 

впровадження новітніх технологій створення циркового видовища; охарактеризовано специфіку еволюції 

циркового костюма на сучасному етапі розвитку виконавських мистецтв в цілому та циркового зокрема. 

Висновки. Цирковий костюм – важливий засіб виразності сучасного циркового мистецтва призначений для 

посилення образності та художності циркової програми в цілому та номеру зокрема, що органічно поєднуючись 

з музичним оформленням, реквізитом, апаратами або снарядами, освітленням, пластичним або хореографічним 

рішенням і впливає на глядача в межах художнього образу. Дослідження виявило, що розробка циркового 

костюма як виражального засобу базується на аналізі характеру трюкової роботи в номері, врахуванні 

комплексу фізико-механічних та естетичних особливостей тканин, органічному поєднанні з іншими 

виражальними засобами відповідно образному баченню постановника. Відмінним є функціональне 

призначення циркового костюма в сюжетному та безсюжетному цирковому номері: у першому випадку костюм 

створює конкретний художній образ та посилює сенсово-змістову складову номеру, а в другому – є не лише 

заявкою на манежний образ артиста, а фактично візуальною суттю цього образу. Сучасні циркові костюми 

характеризуються унікальністю композиційного характеру, що відображає інтерпретаційну логіку 

постмодернізму і виражається в сенсовій грі, новаторській стратегії використання історично стилістики та ін. 

Ключові слова: цирковий костюм; циркове мистецтво; виражальні засоби; емоційне сприйняття; 

візуальний ряд; художній образ. 

 

Ilnitskya Оleksandra, assistant, Kyiv National University of Culture and Arts 

Circus suit as a means of artistic expression 

The purpose of the article is to identify the specifics of the costume as an expressive means of circus art, as well 

as to consider its function as a formative component of a circus show and to determine the role and capabilities of a 

circus costume in the process of creating an image. Methodology. The method of art history analysis and the systemic 

method were applied, which contributed to the systematization of the expressive means of circus art; the method of 

artistic and stylistic analysis and the typological method in order to identify the specifics of a certain artistic and 

expressive means and the main non-creative forms of creating a circus image with its help; the method of structural 

analysis of circus performances (to identify the peculiarities of the viewer's perception of the visual series as a whole 

and the role in its formation of the circus costume), etc. Scientific novelty. The circus costume is investigated as one of 

the means of expressiveness of circus art; the peculiarities of the perception of the costume in the circus act and the 

current trends of its use in the context of the introduction of the latest technologies for creating a circus show are 

revealed; the specificity of the evolution of the circus costume at the present stage of the development of the performing 

arts in general and circus in particular is characterized. Conclusions. The circus costume is an important means of 

expressiveness of modern circus art, which is intended to enhance the imagery and artistry of the circus program in 

general and the performance in particular, organically combining with musical design, props, apparatus or projectiles, 
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lighting, plastic or choreographic solutions and affects the viewer within artistic image. The study revealed that the 

development of a circus costume as an expressive means is based on the analysis of the nature of the stunt work in the 

room, taking into account the complex of physical, mechanical and aesthetic features of fabrics, organic combination 

with other expressive means in accordance with the imaginative vision of the director. The functional purpose of the 

circus costume in a plot and plotless circus performance is excellent: in the first case, the costume creates a specific 

artistic image and enhances the semantic and content component of the performance, and in the second, it is not only an 

application for an arena image of the artist but in fact is the visual essence of this image. Modern circus costumes are 

characterized by the uniqueness of their compositional character, which reflects the interpretational logic of 

postmodernism and is expressed in a semantic game, an innovative strategy for using historical stylistics, etc. 

Key words: circus costume, circus art, expressive means, emotional perception, visual range, artistic image. 

 
 

Актуальність теми дослідження. Історія 
циркового мистецтва засвідчує постійний 
пошук унікальної власної мови, специфічних 
засобів циркової виразності, що не доступні 
жодному іншому мистецтву. Стрімкий 
розвиток циркового мистецтва початку ХХІ ст. 
у напрямку пошуку різноманітних форм 
виразності та розширення сенсово-змістового 
аспекту циркових номерів актуалізує 
дослідження та переосмислення основних 
засобів виразності циркового артиста. 
Цирковий костюм – важливий елемент 
постановки циркового номера, допоміжний 
виражальний засіб, що разом із освітленням, 
музичним оформленням та реквізитом формує 
індивідуальність постановки, сприяє 
розкриттю образу.  

У зв‘язку з тенденцією посилення 
візуальної складової циркового видовища на 
сучасному етапі, важливою є теоретизація 
особливостей використання костюма в 
цирковому номері з метою розширення 
наукової бази циркознавства як самостійної 
галузі сучасного мистецтвознавства. 

Мета дослідження – виявити специфіку 
костюму як виражального засобу циркового 
мистецтва, а також розглянути його функцію 
як формотворчого компонента циркового 
видовища та визначити роль та можливості 
циркового костюма в процесі створення 
образу. 

Аналіз досліджень. Проблематиці 
різноманітних аспектів циркового мистецтва 
загалом та виражальних засобів, зокрема, на 
сучасному етапі вітчизняними науковцями 
приділена неабияка увага. Серед останніх 
досліджень та публікацій назвемо наукові 
праці Т. Гріньє «Нова буфонада як складова 
сучасних тенденцій розвитку циркового 
мистецтва» [3], Ю. Ніколаєвої «Шляхи 
формування та розвитку циркової та естрадної 
клоунади» [5], О. Поспєлов «Сучасний стан і 
перспективи розвитку циркової галузі 
України» [6], С. Шумакової «Харківська 
творча майстерня циркового мистецтва: 
типологія постановочних тенденцій» [8] та ін., 
у яких проаналізовано специфіку синтезу 
цирку та естради в історичній ретроспективі, 

виявлено сучасні тенденції розвитку 
буфонади, досліджено видовищну сутність та 
особливості розвитку циркових жанрів у 
контексті міжвидового та міжжанрового 
інтегрування елементів видовищних форм 
мистецтва, здійснено спробу типологізувати 
еволюційні тенденції постановочної практики 
творчих майстерень циркового мистецтва та 
ін. 

Проте костюм як один із засобів 
виразності циркового мистецтва не став 
предметом окремого дослідження, що 
актуалізує розгляд означеного питання.  

Виклад основного матеріалу. Мова, 
форми, художня природа та засоби виразності 
унікальні для кожного виду мистецтва, 
надають індивідуальні властиві прийоми, 
створюють неповторну лексику, особливі 
способи створення художнього образу. При 
цьому художні засоби будь-якого виду 
мистецтва взагалі та циркового мистецтва 
зокрема, не лишаються незмінними, а 
незворотньо змінюються в динаміці розвитку.  

У контексті специфіки дослідження 
розуміємо виражальні засоби циркового 
мистецтва як сукупність певних прийомів, 
методів, способів діяльності циркового 
артиста, а допоміжні засоби виразності як 
сукупність засобів різних видів мистецтва, 
використовуючи які створюється та 
посилюється художньо-естетична вартість і 
емоційний вплив циркового номеру. 

Головним завданням циркового 
мистецтва, на думку дослідників, є 
формування художньо-естетичного та 
культурного розвитку суспільства за 
допомогою використання засобів пластичної 
виразності, раціонального підходу до 
пізнавальної активності та можливості 
подолання ризику засобами удосконалення 
кінетичного досвіду людини. В. Барінов 
акцентує на тому, що побудова дії циркового 
номера на основі парадоксу, алогізму та 
абсурду надзвичайно приваблива з точки зору 
подачі відомого життєвого матеріалу в 
новаторських формах, а виражальна мова 
цирку сприяє максимальному розкриттю 
дійсності в усьому її багатоманітті [1, 170]. На 
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сучасному етапі зміни відбуваються не лише в 
естетиці та стилістиці циркового номера, але і 
в цирковій лексиці, формах та способах 
презентації, а також структурі номерів.  

Циркове мистецтво поєднує різноманітні 
жанрові різновиди, спільність яких полягає в 
органічному пристосуванні до різних умов 
публічної демонстрації, короткочасності дії та 
концентрації художніх виражальних засобів, 
що сприяють яскравому виявленню творчої 
індивідуальності артиста. 

Специфіка циркового мистецтва 
(зовнішній ефект є одним із основоположних 
законів), зумовила широке використання 
артистами так званої маски – певного образу, 
який вирізняється постійністю біографії, 
властивостей характеру та зовнішнього 
вигляду, а всі засоби виразності спрямовані на 
створення протягом короткого часу 
(хронометрах окремих циркових номерів не 
перевищує 3-х хвилин) місткого, емоційно 
сильного образу. 

Принцип інтегрування необхідних для 
розкриття образу елементів (засобами 
циркового костюма, реквізиту, музичного 
оформлення, хореографії, снарядів та ін.) 
історично проявився у тенденції відбору 
основних та допоміжних виражальних засобів 
з урахуванням характеру трюкової роботи в 
конкретному цирковому жанрі.  

Специфіка циркового мистецтва 
передбачає звернення артиста до глядача 
засобами унікальної трюкової мови, що 
визначає загальностильове забарвлення 
номеру.  

Функціональне призначення циркового 
костюма вирізняється для сюжетного та 
безсюжетного номера. У випадку створення 
сюжетного номера артист використовує багату 
палітру виражальних засобів циркового 
мистецтва, одним з яких є тематичний 
сценічний костюм. Метою його застосування є 
створення на «навіювання» глядачу 
конкретний художній образ, що посилює 
сенсово-змістову складову номеру. В 
сюжетному номері цирковий костюм не лише 
сприяє посиленню яскравості видовища, але й 
виконує інформаційну функцію (форма та лінії 
повідомляють про час дії, а деталі та 
доповнення – про соціальний статус, характер, 
смак та звички персонажа). 

У безсюжетному цирковому номері роль 
допоміжних виражальних засобів не менш 
актуальна: костюм, як правило, стає не лише 
заявкою на манежний образ, що створюється 
артистом, а фактично візуальною суттю цього 
образу. Проте в окремих жанрах циркового 
мистецтва костюм традиційно є умовним, 
спрямованим на створення не конкретного, а 

відстороненого, узагальненого образу. 
Наприклад, традиційні види циркових 
виробничих костюмів як балетна пачка 
(еквілібр на дроті, повітряна акробатика, вища 
школа верхової їзди), камзол та трико (для 
вершника), парадна форма приборкувача 
хижих тварин, яскраві ексцентричні костюми 
партерного акробата або музичного 
ексцентрика, трико та рейтузи повітряного 
акробата та ін.  

На думку дослідників, костюм циркового 
артиста доцільно розглядати як матеріальний 
предмет, що використовується в цирковому 
номері і наділений духовно-знаковим ефектом 
зовнішнього та змістового впливу – він 
емоційно налаштовує глядача, посилює вплив 
циркової дії, передає почуття виконавця, 
доповнює і пояснює дію, позиціюється як 
продовження думки або як «другий план». Це 
складова художнього образу артиста, зовнішні 
ознаки та характеристика зображуваного ним 
персонажу. А. Фальковський наголошує, що 
для циркового костюма характерне стильове 
різноманіття історичних, фольклорних, 
спортивних та побутових форм і видів 
минулого та сучасності, а також фантастичні 
та казкові оригінальні костюми [7, 43]. 
Наприклад, класичними цирковими 
костюмами вважаються туніки та плащі доби 
Середньовіччя, а також каптан, камзол, 
редінгот (різновид костюму для занять 
верховою їздою), фрак, смокінг наступних 
історичних періодів (строгі та елегантні, вільні 
та зручні за формами та кроєм, що 
підкреслюють особливості фігури артиста), а 
традиційними стереотипами одягу – 
гусарський, мисливський, ковбойський та 
факірський костюми. 

В. Даркевич стверджує, що з часів 
Середньовіччя жонглерів упізнавали за 
«кричущим «клаптевим» одягом», а 
придворних жонглерів – за двоколірними 
«гербовим одягом» з діагональними 
візерунками та поперечними смугами або 
шаховою кліткою [4, 70]. 

Дослідники наголошують на відмінних 
аспектах створення та розвитку багатоманіття 
форм і видів циркових та театральних 
костюмів, що зумовлено професійно-
художніми та виробничо-технологічними 
законами та нормами. Зокрема, особливого 
значення набувають структурні та інші 
характеристики конкретної тканини в 
контексті органічної взаємодії з тілесною 
роботою артиста (гнучкість, розтягувальні 
властивості, легкість та щільність, прозорість 
та міцність, а також стійкість фарби і 
необхідна для певних фізичних навантажень 
практичність тканини). У процесі 
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конструювання циркового костюму 
враховуються комплекс фізико-механічних 
(структура, товщина, щільність, міцність, 
пружність та ін.) та естетичних (фактура, 
малюнок, колір, орнаментика) особливостей 
тканин [7, 56]. Наприклад, для повітряних 
номерів типовим є використання костюмів 
тканин, що струмують. Асоціативність є 
важливим методом використання сценічного 
костюма.  

Для циркового мистецтва початку ХХІ ст. 
характерна надзвичайна інтенсивність 
розвитку, багатоманіття напрямів, яскравість 
індивідуальностей виконавців. Трансформації 
сучасного соціокультурного простору, нові 
суспільні стосунки та життєвий устрій 
посприяли появі нових форм та засобів 
виразності циркового мистецтва, а також 
еволюції традиційних, що передбачає 
руйнування усталених канонів. 

На сучасному етапі розвитку циркового 
мистецтва поруч із технічними інноваціями, 
мультимедійними технологіями, еволюцією 
жанрів та розширенням репертуару 
посилюється роль високохудожнього 
циркового костюма, який розглядається з 
дуалістичних позицій його художньо-
естетичної та практичної цінності.  

Оскільки сучасний цирк вирізняється 
цілісністю видовища – замість підготовлених 
та розроблених окремими артистами серії 
номерів, сучасні циркові програми 
характеризуються розгортанням 
послідовностей з визначеною тематичною та 
естетичною єдністю, а у випадку адаптації 
літературного першоджерела – створенням 
відповідної атмосфери [10, 17]; однією з 
провідних тенденцій світового циркового 
мистецтва є розвиток діяльності «театрів-
цирків», у постановках яких власну 
майстерність демонструють повітряні 
гімнасти, жонглери, фокусники, акробати, 
клоуни та ін. [9, 44] новий напрямок, тематика 
та зміст циркових постановок зумовлюють 
новаторські образні рішення, форми та 
способи їх вираження в цирковому костюмі. 
Зокрема, розширюється коло виражальних 
засобів та прийомів, креативно 
використовується сучасні технології, зокрема, 
нові спеціально розроблені матеріали 
дозволяють поліпшити форму, крій та колір 
циркового костюма, наближуючи його до 
характеру та жанру номера, що сприяє 
кращому емоційному сприйняттю глядачем 
трюку як основного виражального засобу 
циркового мистецтва. 

Костюм сучасного цирку 
характеризується місткими стильовими 
відмінностями та особливостями, вражає 

глядача сміливістю та неординарністю 
художнього рішення; відмовою від прямого 
використання класичних закономірностей 
композиції та переходом до інтуїтивного 
мислення з підвищеною асоціативністю та 
метафоричністю, парадоксальністю, 
багатогранністю (наприклад, костюми, 
створені відомим художником і дизайнером Р. 
Розелло для французьких цирків 
Cirque Arlette Gruss Profitez і 
Cirque d'Hiver Bouglione та швейцарського 
Circus Knie). Проте традиційні специфічні саме 
для циркового костюму нюанси – спеціальні 
технічні та трюкові пристосування – 
лишаються їх відмінною характеристикою. 

Особливості мистецтва постмодернізму, 
що відобразилися на трансформації циркового 
мистецтва початку ХХІ ст. стали передумовою 
позиціювання циркового костюма як 
антитектонічного твору, в якому 
архітектонічні принципи (властивості усіх 
природних, технічних, архітектурних та 
художніх форм, що пов‘язані з їх оптимальним 
функціонуванням та естетичною цінністю) [2, 
5] порушуються свідомо та демонстративно з 
метою досягнення ефекту несподіваності, 
загадкової невизначеності та оригінальності 
задуму. 

Висока сучасна культура циркового 
мистецтва, тонка і глибинна режисерська 
діяльність над цирковими номерами та 
програмами в цілому, майстерність артистів 
наразі вимагає від художника по костюму 
ретельного занурення в драматургію 
постановки. Відповідно до специфіки 
соціомистецького простору перших десятиліть 
ХХІ ст. оформлення циркових програм не 
канонізується жорсткими правилами, воно є 
індивідуальним і конкретним у кожному 
приватному випадку.  

Наукова новизна. Досліджено цирковий 
костюм як один із засобів виразності 
циркового мистецтва; виявлено особливості 
сприйняття костюму в цирковому номері та 
актуальні тенденції його використання в 
контексті впровадження новітніх технологій 
створення циркового видовища; 
охарактеризовано специфіку еволюції 
циркового костюма на сучасному етапі 
розвитку виконавських мистецтв в цілому та 
циркового зокрема.  

Висновки. Цирковий костюм – важливий 
засіб виразності сучасного циркового 
мистецтва призначений для посилення 
образності та художності циркової програми в 
цілому та номеру зокрема, що органічно 
поєднуючись з музичним оформленням, 
реквізитом, апаратами або снарядами, 
освітленням, пластичним або хореографічним 
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рішенням і впливає на глядача в межах 
художнього образу.  

Дослідження виявило, що розробка 
циркового костюма як виражального засобу 
базується на аналізі характеру трюкової 
роботи в номері, врахуванні комплексу фізико-
механічних та естетичних особливостей 
тканин, органічному поєднанні з іншими 
виражальними засобами відповідно образному 
баченню постановника. Відмінним є 
функціональне призначення циркового 
костюма в сюжетному та безсюжетному 
цирковому номері: у першому випадку костюм 
створює конкретний художній образ та 
посилює сенсово-змістову складову номеру, а 
в другому – є не лише заявкою на манежний 
образ артиста, а фактично візуальною суттю 
цього образу. Сучасні циркові костюми 
характеризуються унікальністю 
композиційного характеру, що відображає 
інтерпретаційну логіку постмодернізму і 
виражається в сенсовій грі, новаторській 
стратегії використання історично стилістики. 
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РЕЦЕНЗІЯ  

на монографію О. В. Фрайт «Музично-вербальна емінентність: виміри та парадигми» 
 

 

У сучасному мистецтвознавстві все 

частіше спостерігаються процеси 

диференціації та науково-термінологічної 

інтеграції. Монографія Оксани Фрайт 

безпосередньо пов‘язана із глобальним 

еволюціонізмом гуманітаристики, де 

музично-вербальна емінентність 

розкривається через взаємозв‘язки й 

взаємовплив музики й слова у програмних 

фортепіанних композиціях, вокальному 

мистецтві, «музичній» прозі. Аналізуючи 

специфіку музичної програмності, у 

монографії особливої уваги заслуговує 

музична номеносфера, музично-вербальна 

емінентність (термін Г.-Ґ. Ґадамера) – 

кроскультурне взаємовивищення та 

взаємопрезентування музики і слова, 

музичного мистецтва і літератури.  

Спираючись на концепцію відомого 

американського літературознавця 

Стівена Пола Шера, запропоновано 

авторський принцип емінентних зв‘язків 

музики й слова у різних вимірах: від 

традиційного (програмова музика, вокальна 

музика), крізь менше вивчені («музична» 

проза, музична критика й публіцистика 

письменників), до невивчених раніше 

(белетристика музикантів, музичних ідіом у 

статтях про образотворче мистецтво, 

проекція музичних заголовків літературних 

творів на їхній художній зміст).  

 Зразки програмової української 

фортепіанної музики отримали оригінальне 

визначення з лексемою «музична 

номеносфера літературних заголовків». На 

основі порівняльного аналізу поезій С. 

Чарнецького та П. Карманського з 

тотожними музичними заголовками 

запроваджено нові термінологічні 

диференціації музичного екфразису у 

літературній творчості.  

Музично-вербальна емінентність 

презентована з наскрізними творчими 

«конструктами». Універсальним принципом, 

звичайно, представлено мімезис. Ментально-

художня основа музично-вербальної 

емінентності визначена національним 

пісенним фольклором. Антиципаційна 

дуальність музично-вербальної емінентності 

ґрунтовно підкріплена музично-критичними 

письменницькими спробами й літературно-

публіцистичними надбаннями митців, які 

свій творчий досвід перенесли у музичні 

заголовки, що, в свою чергу, виокремило 

номеносферу як особливий індикатор 

вербальної «музикалізації». 

Така послідовність спрямовує 

реципієнтів (слухачів, виконавців, читачів і 

дослідників) до герменевтики музично-

вербальної емінентності. Хоча емінентні 

тексти завжди володіють певним 

авторитетом,    їхній    смисловий    потенціал  
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довершений, вони є зразками, до яких 

постійно звертаються. Тому у монографії 

представлені музично-літературні зразки 

відомих митців І. Франка, О. Олеся, 

М. Лисенка, С. Людкевича, А. Кос-

Анатольського, Н. Нижанківського. 

Вищесказане зумовлює актуальність теми 

представленої для рецензування монографії 

О. В. Фрайт «Музично-вербальна 

емінентність: виміри та парадигми» [1]. 

Об‘єктом свого дослідження О. В. Фрайт 

визначає експліцитні та імпліцитні прояви 

музично-вербальних діалогів у просторі 

української культури. Відповідно, мета 

монографії сформульована автором на рівні 

спроби долучитися до «дискурсивної 

поліфонічності», спирається на музикознавчі й 

суміжні естетико-філософські, 

культурологічні, мистецтвознавчі, 

літературознавчі, мовознавчі наукові джерела 

для доведення емінентних результатів 

взаємодії музики й слова в кількох органічних 

сполученнях-вимірах. [1, 9].  

Визначена О. В. Фрайт мета дослідження 

зумовлює структуру монографії, що 

складається з п‘яти розділів, які послідовно 

розкривають сутність музично-вербальної 

емінентності на зразках фортепіанної і 

вокальної музики українських композиторів, 

української «музичної» прози, музичній 

критиці й публіцистиці українських митців.  

У першому розділі монографії О. В. Фрайт 

актуалізується науково-джерельна база з 

проблем програмної музики в аспекті 

мистецтвознавчого дискурсу. Другий розділ 

монографії О. В. Фрайт зосереджений на 

виявленні музично-вербальної емінентності в 

українській вокальній музиці, де симбіоз 

музики й поезії знаходить оригінальне 

втілення в творчості І. Франка, О. Олеся та 

А. Кос-Анатольського, Н. Нижанківського, 

М. Лисенка, С. Людкевича. 

Емінентний вимір української «музичної» 

прози розкривається у третьому розділі 

монографії, підкріплюючись зразками малої 

прози Д. Віконської, В. Домонтовича, 

У. Кравченко. Парадигми музично-вербальної 

емінентності характерні й для музичної 

критики й публіцистики, що ґрунтовно 

презентовано у четвертому розділі 

монографії. Особливу увагу привертає 

звернення авторки до емінентності музичної 

номеносфери на матеріалі літературної 

творчості С. Чарнецького у п’ятому розділі 

монографії. 

Сказане визначає практичну цінність 

рецензованої монографії О. В. Фрайт 

«Музично-вербальна емінентність: виміри та 

парадигми», задану органікою входження її 

матеріалів до курсів теорії та історії культури, 

музичної культурології, історії мистецтва у 

вищій ланці музичної, культурологічної та 

мистецької освіти України.  
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 Кожне покоління дослідників прагне 

розширити обрії методологічного дискурсу 

тієї чи іншої галузі наукового знання. 

Науковці, які займаються проблемами 

музичного мистецтва, спрямовуються, як 

правило, на більш глибоке розуміння як 

класичної спадщини, так і процесів, що 

відбуваються у сучасній музичній творчості, 

намагаючись, по можливості, уникнути 

«уторованих шляхів» (особливо якщо це 

стосується вже опрацьованого в цілому 

матеріалу). Анастасія Кравченко успішно 

вписується в означену тенденцію, 

відкриваючи нове для об‘єкта вивчення 

дослідницьке поле, що і стає у її монографії 

джерелом нових сенсів камерно-

інструментальної музики вітчизняних 

композиторів постмодерної доби та 

площиною перехрещення наукових 

рефлексій щодо аналітичних підходів до 

явищ, які існують «тут і зараз». 

Представлений ракурс дослідження – 

семіологічний аналіз сучасного камерно-

інструментального мистецтва України (у 

сферах композиторської та виконавської 

творчості) – безперечне надбання авторки, 

тож актуальність праці А. Кравченко 

базується на перетині матеріалу дослідження 

та обраного аналітичного підходу до нього. 
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Звернення до камерної інструментальної 

творчості вітчизняних митців видається цілком 

слушним, адже саме ця жанрова сфера ще на 

початку ХХ століття стала полем інтенсивних 

новаторських шукань європейських 

композиторів. У специфічний спосіб ця 

тенденція реалізується і в нашу «добу 

синтезів», позначену (подібно до перших 

десятиліть минулого століття) вищою мірою 

інтегративності – відтак, цілком логічно рух 

дослідницької думки спрямований у 

монографії в інтермедіальну площину. 

Зауважимо принагідно, що праці з 

інтермедіальної проблематики складають 

сьогодні значний пласт досліджень у галузі 

гуманітаристики – не в останню чергу це 

пояснюється полівалентністю самого поняття 

«інтермедіальність», його співвіднесеністю з 

різними сферами гуманітарного знання (що, 

власне, й дало підстави Микиті Ісагулову 

охарактеризувати дефініцію 

інтермедіальність як «зонтичний термін» [2]). 

Смисловим ядром дослідження Анастасії 

Кравченко є «прочитання» і спроба розгадки 

феномену інтермедіальності крізь призму 

семіологічного аналізу, головним методом і 

предметом якого Олександра Самойленко 

вважає діалог [4, 7]. Тож абсолютно логічно 

основна ідея дослідниці «розгортається» 

радіусами діалогічних смислів, простеженням 

крізь призму семіології діалогічних 

співвідношень таких понять, як 

інтертекстуальність – інтермедіальність, 

синтез мистецтв – інтермедіальність, 

інтермедіальність – медіальна синергія, – що і 

стає «визначальним фактором актуалізації 

макродіалогу семіотико-культурних шарів 

музичного тексту в горизонтальних і 

вертикальних проекціях інтертекстуальних та 

інтермедіальних зв‘язків» [3, 7]. 

Поставивши за мету «семіологічне 

осмислення специфіки функціонування 

історико-культурних, інтертекстуальних, 

інтермедіальних вимірів камерно-

інструментального мистецтва України в 

контексті універсалістичної парадигми 

постсучасної музичної культури кінця ХХ – 

початку ХХІ століть» [3, 6-7], Анастасія 

Кравченко прагне до максимального 

охоплення у проблемному полі свого 

дослідження матеріалу, пов'язаного з його 

темою. У тому чи іншому аспекті до 

аналітичних спостережень залучено близько 

двохсот творів понад п‘ятдесяти українських 

композиторів – представників різних поколінь, 

шкіл, напрямів. Задіяний творчий доробок 

декількох десятків камерно-інструментальних 

колективів, розглянуті численні мистецькі 

форми побутування сучасної камерно-

інструментальної музики.  

Структура монографії концептуально 

спрямована й відображає динамічний рух 

авторки до реалізації поставленої мети: від 

обґрунтування своєї власної позиції щодо 

досліджуваної проблеми – через різнорівневу 

аналітику – до узагальнення основних ідей та 

висновків. 

«Дослідницька тональність» книги задана 

вже у Передмові, де констатовано 

«фрагментарність у дослідженнях 

українського камерно-інструментального 

мистецтва в сучасний період його розвитку» 

[3, 5] та заявлено про намір «проведення 

комплексного аналізу камерно-

інструментального мистецтва України межі 

ХХ–ХХІ століть із застосуванням 

інтегративних підходів семіології мистецтва та 

музичної культурології» [3, 6]. 

У кожному з чотирьох розділів монографії 

Анастасія Кравченко демонструє широкий 

діапазон задіяної спеціальної літератури, 

постійно перебуваючи в діалозі зі своїми 

попередниками – авторами наукових праць з 

питань, дотичних до основної проблематики 

дослідження. Численні доцільні посилання на 

фундаментальні філософські, культурологічні, 

літературознавчі, мистецтвознавчі, 

музикознавчі праці (список літератури налічує 

365 позицій, включаючи близько 40 

іноземними мовами) надають теоретичним 

положенням і висновкам монографії 

ґрунтовності та достатньої переконливості. 

Перший розділ «Теоретико-методологічні 

основи дослідження камерно-інструментальної 

музики України в контексті семіології 

мистецтва та музичної культурології» 

традиційно присвячений аналітичному «огляду 

літератури» та висвітленню термінологічних 

аспектів проблеми. 

У другому розділі («Феномен камерно-

інструментального мистецтва на зламі 

тисячоліть: семіологічні виміри») починають 

звучати «живі голоси» творців феномена, що 

вивчається – «дійових осіб» сучасного 

музичного процесу. Звернення до матеріалів з 

мистецьких веб-порталів та авторських 

інтернет-блогів, цитати з діалогів М. Нестьєвої 

з В. Сильвестровим, А. Луніної з Г. Гаврилець, 

Л. Грабовським, В. Степурком, З. Алмаші, 

О. Найдюк з Н. Сікорською, Ю. Погорецьким 

та ін., фрагменти власних бесід А. Кравченко з 

композиторами та виконавцями 

(Ю. Гомельська, К. Цепколенко, С. Азарова, 

В. Ларчіков, О. Веселіна) – створюють «ефект 
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присутності», причетності до сучасного 

музичного процесу, який демонструє, за 

словами Ніни Герасимової-Персидської, 

«надзвичайне розширення самого поняття 

музика» [1, 5]
1
.  

Як результат, через узагальнення 

солідного масиву наукової інформації, 

доповненої власними умовиводами на основі 

емпіричних спостережень та теоретичних 

міркувань Анастасія Кравченко обґрунтовує 

авторський підхід до розробки типології 

інтермедіальності в музиці
2
, виявляючи «три 

базових рівня медіальної взаємодії за 

принципами: медіального синтезу, медіальної 

транспозиції та медіальної синергії» [3, 90]. 

Презентована типологічна класифікація 

інтермедіальних зв‘язків музики включає 

взаємодію кодів і текстів культури, належних 

до мистецької та позамистецької 

концептуальних сфер. 

Фактично кожне теоретичне положення 

роботи підтверджується у третьому («Сучасна 

українська камерно-інструментальна музика: 

жанрово-стильові та міжвидові інтерференції») 

та четвертому («Естетика ансамблевого 

виконавства в культурному контексті України 

на порубіжжі ХХ–ХХІ століть») розділах 

монографії посиланнями на конкретні 

артефакти композиторської та виконавської 

творчості, події концертного життя тощо (при 

такій насиченості тексту іменами, назвами – 

творів, фестивалів, ансамблів – значною 

підмогою для читача міг би стати довідковий 

«навігатор» у вигляді іменного та інших 

покажчиків). 

Цінною рисою є залучення різних 

контекстних аспектів досліджуваної 

проблематики. Насамперед, це історична 

палітра європейської та традиції вітчизняної 

камерно-інструментальної творчості, панорама 

розвитку українського камерно-

інструментального ансамблю (включаючи 

композиторів та виконавців діаспори) у суто 

мистецькому та в соціокультурному вимірах, з 

акцентом на динаміці тематичної, образно-

смислової, жанрово-стильової сфер камерної 

інструментальної музики «від класики до 

авангарду» [3, 55], з виходом в інтертекст 

сучасної української та ширше, європейської 

художньої культури. Предмет дослідження 

набуває, таким чином, стереоскопічного 

виміру. В результаті камерно-інструментальне 

мистецтво України постмодерної доби постає 

як певна цілісність, всередині якої 

відбуваються різновекторні процеси 

оновлення у композиторській (жанри, стиль, 

форми, специфіка музичної мови і засобів 

виразності, семіотика сучасної нотної графіки) 

та у виконавській (інтерпретаційна 

багатоликість, режисерські ініціативи, 

введення поліхудожніх ефектів тощо) 

творчості. 

На прикладах творчої співпраці 

композиторів (Є. Станкович, В. Сильвестров, 

В. Рунчак, А. Загайкевич, Л. Юріна, 

А. Томльонова, А. Шмурак та ін.) і виконавців 

(дуети «Kiev Рiano Duo», «Duo 

Violoncellissimo», «Senza Sforzando», 

ансамблі «Київські солісти», «Нова музика в 

Україні», «MusClub», «Artehatta», «Ensemble 

Nostri Temporis», «Electroacoustic‘s 

ensemble», Ансамбль нової музики 

«Рикошет» та ін.) дослідниця доводить, що 

смислове призначення (семантична 

наповненість) камерно-інструментальної 

творчості урізноманітнюється впливом 

нових музичних технологій, оновленням 

музичної програмності за рахунок зростання 

виконавсько-театральних ефектів, ігровою 

організацією концертного простору та ін. – 

саме так репрезентовано у книзі новий 

«образ» вітчизняного камерно-

інструментального мистецтва. 

Важливими є й ретельно розглянуті на 

сторінках монографії (розділ 4) деталі 

сучасного музичного життя (зокрема, не відомі 

широкому загалу подробиці організації 

мистецьких фестивалів, реалізації 

поліхудожніх проєктів, факти креативного 

використання концертних майданчиків, 

створення «синестетичного» діалогічно-

комунікативного простору, ігрові стратегії 

тощо), урахування яких дає можливість 

презентації «цілісних семіотичних комплексів у 

сумісній дії музики, живопису, відео-арту, 

балет-пластики, різноманітних відео-проекцій 

<…>, веде до створення нових культурних 

контекстів та активізує міжвидовий діалог у 

інтеракціональному, інтермедіальному 

просторі нової музики» [3, 259. Курсив автора. 

– В. Р.]. Користуючись словами Юрія Чекана, 

йдеться про «ознаки нової парадигми 

історичного музикознавства, що відходить від 

―опусоцентризму‖ та наївної описової 

емпірики та орієнтується на гуманітаристику й 

концептуальність» [5, 283]. 

Підсумовуючи проведене дослідження, 

Анастасія Кравченко доводить на прикладі 

камерно-інструментального мистецтва 

важливість інтермедіальних стратегій 

композиторського і виконавського мислення 

як провідних у художній творчості кінця ХХ – 

початку ХХІ століть, і, відповідно, – значення 

«культурсеміологічної концептосфери 
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сучасного музикознавства» [3, 260], що 

«окреслює нові семіологічні напрями і критерії 

дослідження музичних артефактів <…> й 

висвітлює медіальні перспективи мовно-

знакової еволюції музики в цілому» [3, 262]. 

Актуальність появи дослідження, наукове 

значення якого полягає у розширенні 

концептуального діапазону семіотичних 

підходів у вивченні музики як специфічної 

моделі світу, як «філософії, що звучить» 

(О. Клюєв), не викликає сумніву. 

Запропоновані Анастасією Кравченко 

параметри аналізу явищ музичного мистецтва 

можуть розглядатися як нові дискурси 

сучасного мистецтвознавчого та 

культурологічного пізнання. 

Природно, що складність поставлених у 

монографії завдань провокує певні дискусійні 

моменти. Так, викликає подив «відмова» 

сучасним мистецтвознавцям (в тому числі 

музикознавцям) у причетності до розробки 

інтермедіальної проблематики. В той же час, 

на сторінках книги відчутно бракує, на нашу 

думку, присутності імені Світлани Маценки – 

літературознавиці й філологині, яка протягом 

останніх років активно займається проблемами 

інтермедіальності, концентруючи увагу саме 

на інтегративному потенціалі музичного 

мистецтва
3
. У списку використаних джерел 

відсутні, на жаль, праці Олександри 

Самойленко, у яких викладені основоположні 

методологічні орієнтири сучасного 

музикознавства: монографія «Музыковедение 

и методология гуманитарного знания. 

Проблема диалога» (Одеса, 2002) та «Лекции 

по музыкальной семиологии» [4]. 

Прикрасою бібліографії рецензованого 

дослідження могли б стати і статті 

музикознавців Олени Зінькевич, Марини 

Черкашиної-Губаренко, Лариси Неболюбової, 

Юрія Чекана та ін.
4
, у яких автори 

безпосередньо торкаються проблем 

інтермедіальних зв‘язків музики, по суті, 

інтегруючи парадигму синтезу мистецтв до 

більш широкої концепції інтермедіальності. 

Важко погодитись із тим, що для вітчизняного 

музикознавства проблема інтермедіальності 

поки що ледь не terra incognita (саме так 

сприймаються твердження на сторінках 65, 67, 

68-69 і далі, аж до Післямови – с. 261). 

Розуміючи неможливість «осягнути 

неосяжне», вважаю все ж таки, що праці 

названих авторів потребують обов‘язкового 

осмислення і ніяк не можуть ігноруватися 

дослідником, який займається проблемою 

інтермедіальних зв‘язків музичного мистецтва. 

Книга Анастасії Кравченко написана 

«дисертаційним» стилем: текст наповнений (а 

місцями переобтяжений) складною науковою 

термінологією – час від часу доводиться 

повертатися до окремих речень і абзаців, щоб 

осягнути («розкодувати») сенс прочитаного 

(адресація «широкому колу читачів», як 

зазначено в анотації, безумовно, є 

перебільшенням). 

Прикро, що до тексту книги вкралися 

окремі вади термінологічного та стилістичного 

характеру. Зокрема, маємо на увазі 

«неологізми» на кшталт неотрадиція (с. 133), 

недоречне використання терміну 

камералістика (с. 17), а також некоректність 

визначень біобібліографічний 

(біобібліографічний рівень вивчення – с. 14; 

біобібліографічне дослідження – с. 17, 23, 25; 

біобібліографічна розвідка – с. 16; 

біобібліографічна праця – с. 20 тощо) та 

органологічний (нормативні органологічні 

параметри жанру – с. 30; органологія 

кількісних і якісних параметрів жанрів 

камерно-інструментальної музики – с. 93; 

органологія жанрових моделей – с. 139; 

органологія камерного жанру – с. 147 тощо). 

Збивають з толку, порушуючи логіку 

викладення, безособові речення, які 

починаються словами «Тобто…», «Адже…», 

«Оскільки…», «А саме…» і мали б бути 

підрядними синтаксичними конструкціями. 

Наявна в тексті й традиційна калька з 

російської: майже на кожній сторінці 

зустрічаємо «даний твір», «дана монографія», 

«дані тенденції» і т.д. Подібні недоліки, 

звичайно, не рідкість на сторінках сучасних 

наукових видань, але звикнути до них або їх 

«не помітити» – неможливо… 

У цілому вважаємо рецензоване 

дослідження достойним синтезуючим 

результатом наукової та творчої діяльності 

його авторки. Монографія Анастасії 

Кравченко – серйозна, інформативно насичена 

інтердисциплінарна праця, яка має безперечну 

наукову цінність, оскільки виводить проблему 

аналізу музики на новий культурологічно-

філософський рівень, що цілком резонує з 

актуальними запитами сучасності. 

Семіологічний аналіз камерно-

інструментального мистецтва України на межі 

ХХ–ХХІ століть переконливо демонструє 

безмежність горизонтів, що їх відкриває 

досліднику музика – мистецтво глибинних 

смислів, закодованих у звуках-знаках. 
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Примітки 

 
1
 Як одне з «візуальних» підтверджень цієї 

думки сприймається оформлення обкладинки 

монографії Анастасії Кравченко, у якому 

використано фрагмент рукопису твору польського 

композитора Романа Хаубеншток-Раматі 

«Multiple І», написаного графічною нотацією. На 

перший погляд, це нагадує графіки 

тригонометричних функцій, насправді ж є записом 

партій «двох струнних інструментів ad libitum», для 

яких створена композиція. 
2
 Словосполучення «інтермедіальність в 

музиці» уявляється не дуже вдалим хоча б тому, що 

«заперечує» саму суть префіксу інтер- (між-). 
3
 Див.: Маценка С. Партитура роману (2014); 

Маценка С. Метамистецтво. Словник досвіду 

культуро творення на межі літератури і музики 

(2017); Літературно-джазові імпровізації : 

інтермедіальні студії (колективна монографія за 

ред. С. Маценки, 2019). 
4
 Зинькевич Е. С. Переклички текстов в 

семиосфере культуры // Науковий вісник НМАУ 

ім. П. І. Чайковського. Київ, 2004. Вип. 33 : Музика 

у просторі культури / ред.-упор. О. С. Зінькевич, 

М. Р. Черкашина-Губаренко. C. 106–114; Зинькевич 

Е. С. О музыкальной компоненте чеховского 

римейка А. Жолдака // Елена Зинькевич. MUNDUS 

MUSICAE. Тексты и контексты : Избранные 

статьи. Киев: ТОВ «Задруга», 2007. С. 552–565; 

Редя В. Я. «Пишу вірші на музику…» (до проблеми 

інтермедіальності у циклі «Нічні концерти» 

Миколи Бажана) // Науковий вісник НМАУ 

ім. П. І. Чайковського. Київ, 2019. Вип. 124: Історія 

музики: проблеми, процеси, персони / ред.-упор. 

В. Я. Редя, Ю. І. Чекан. С. 18–30; Неболюбова Л. С. 

Роман «Мастер и Маргарита» Михаила Булгакова: 

симфонические аллюзии // Лариса Неболюбова. 

Музыковедческие искания. Статьи. Творческие 

портреты. Учебно-методические материалы. Киев: 

НМАУ им. П. И. Чайковского, 2020. С. 176–193; 

Неболюбова Л. С. Сонатные принципы рассказа 

А. П. Чехова «Черный монах» в аспекте идеи 

синтеза искусств // Лариса Неболюбова. 

Музыковедческие искания. Статьи. Творческие 

портреты. Учебно-методические материалы. Киев: 

НМАУ им. П. И. Чайковского, 2020.С. 194–213; 

Чекан Ю. І. «Оперний слід» у прозі 

Ю. Андруховича // Науковий вісник НМАУ ім. П. І. 

Чайковського. Київ, 2000. Вип. 13 : Чотири століття 

опери. Оперні школи ХІХ–ХХ ст. / ред.-упор. 

О. Зінькевич, М. Черкашина-Губаренко. С. 125–

131; Чекан Ю. І. «Ненормативне тіло» в романі Енн 

Райс «Плач до небес»: музикознавчий дискурс // 

Мистецтвознавчі записки : зб. наук. праць / гол. 

ред. В. Я. Редя. Київ: Міленіум, 2015. Вип. 27. С. 3–

14; Черкашина-Губаренко М. Р. История музыки в 

современных дискурсах // Науковий вісник НМАУ 

ім. П. І. Чайковського. Київ, 2008. Вип. 73 : 

Музична творчість та наука в історичному просторі 

/ ред.-упор. В. Г. Москаленко. С. 3–8. 

 

Література 

 

1. Герасимова-Персидская Н. А. Музыка ХХ – 

начала ХХІ веков: движение к новой эпохе? // 

Мистецтвознавчі записки : зб. наук. праць / гол. ред. 

В. Я. Редя. Київ: Міленіум, 2015. Вип. 28. С. 3–10. 

2. Исагулов Н. В. Интермедиальность как 

зонтичный термин: попытка классификации // 

Культура слова : эл. науч. журнал. 2019. ғ 1(2). 

С. 28–39. URL: 

http://www.intermediality.info/2019/01/blog-post.html 

(дата звернення 24.12.2020). 

3. Кравченко А. І. Камерно-інструментальне 

мистецтво України кінця ХХ – початку ХХІ століть 

(семіологічний аналіз) : монографія. Київ: 

НАКККіМ, 2020. 300 с. 

4. Самойленко А. И. Лекции по музыкальной 

семиологии. Тема 1: Смысл и понимание: подходы 

и теории. Имманентный логос музыки и 

определения музыкального смысла. URL: 

http://musikology.com.ua/upload-

files/semiology/Tema_1.pdf (дата звернення 

22.12.2020). 

5. Чекан Ю. Після прочитання книги про 

1948… (Рецензія на монографію: Власова Е. С. 

1948 год в советской музыке. Документированное 

исследование. Москва : Издательский дом 

«Классика – XXI», 2010. 456 с. // Мистецтвознавчі 

записки : зб. наук. прaць / гол. ред. В. Я. Редя. Київ: 

Міленіум, 2012. Вип. 21. С. 280–285. 
 
 
Стаття надійшла до редакції 24.11.2020 

Отримано після доопрацювання 15.12.2020 
Прийнято до друку 21.12.2020

 

javascript:void(0)
javascript:void(0)
javascript:void(0)
javascript:void(0)
http://www.intermediality.info/2019/01/blog-post.html
http://musikology.com.ua/upload-files/semiology/Tema_1.pdf
http://musikology.com.ua/upload-files/semiology/Tema_1.pdf


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 1’2021_____ 

 249 

DOI 10.32461/2226-3209.1.2021.229610. 

 

 

Цитування: 
Шульгіна В. Д. Рецензія на монографію 

М. О. Антошко «Музична культура Китаю від 

витоків до сучасності: взаємопроникнення 

художніх традицій та новацій». Вісник 

Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв : наук. журнал. 2021. ғ 1. С. 249-250. 
 
Shuljghina V. (2021). Review to the monograph by 
M. O. Antoshko " China's musical culture from its 
origins to the present: the interpenetration of artistic 
traditions and innovations". National Academy of 
Culture and Arts Management Нerald: Science 
journal, 1, 249-250 [in Ukrainian]. 

 

 

 

Шульгіна Валерія Дмитрівна,© 

доктор мистецтвознавства, професор, 

професор Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв 

shulgina_v@voliacable.com 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0001-6007-2901 
 

 

РЕЦЕНЗІЯ 

на монографію М.О.Антошко «Музична культура Китаю від витоків до сучасності: 

взаємопроникнення художніх традицій та новацій» 
 

 

Невід‘ємною часткою історії Китаю є 

розвиток музичної культури. Адже саме 

мистецтво, давні традиції й творчі 

досягнення сучасників в усіх регіонах країни 

складають культуру Китаю. Внаслідок 

синтезу національних і європейських 

традицій у китайській музичній культурі 

сформувались нові жанрово-стильові 

напрями, теми, явища музичної мови, 

утворені завдяки засвоєнню принципів 

європейської гармонії й мелодії.  

Перший розділ монографії висвітлює 

проблемні аспекти дослідження музичної 

культури Китаю в наукових теоріях 

минулого і сучасності. Також представлено 

світоглядну систему стародавнього Китаю як 

підґрунтя виникнення музичної традиції. 

Відтворено періодизацію процесу 

становлення музичної культури 

стародавнього Китаю як проблеми сучасного 

мистецтвознавства.  

У другому розділі роботи науковцем 

яскраво відображений вплив філософсько-

релігійних вчень на музичну культуру 

Китаю. Представлено культурно-освітній 

простір і культурно-освітнє середовище в 

контексті становлення традиційного 

музичного мистецтва Китаю. Відображеними 

в розділі є й особливості традиційних 

музичних жанрів в культурі Китаю.  

Третій розділ побудований на 

відтворенні         культурного         перехрестя 

 традицій: старовинного китайського театру 

та музичного мистецтва. Науковець показує 

вплив музично-театрального мистецтва країн 

Сходу на традиційну музичну культуру 

Китаю та представляє особливості 

театрально-музичної мови стародавнього 

Китаю як архетип художньої культури. 

У четвертому розділі відтворено 

спадковість як світоглядну домінанту 

китайського суспільства: створення 

державних інституцій збереження культурної 

пам‘яті. Цікавим підрозділом є Інститути 

Конфуція, які представляють ментальність 

китайського народу. Представлено сучасну 

трансформацію традиційних музичних 

жанрів та популяризацію традиційних 

музичних жанрів Китаю у світовому 

культурному просторі.  

Наукова новизна монографії полягає в 

тому, що вперше було науково осмислено 

процес розвитку музичної культури Китаю. 

Виявлено особливості жанрових традицій 

китайської музичної культури, уточнено 

теоретичні позиції щодо динаміки розвитку 

музичної культури Китаю як наслідку 

синтезу національних та європейських 

традицій, конкретизовано зміст понять 

«художні традиції», поглиблено сукупність 

історико-теоретичних знань новим 

матеріалом, який дає змогу подальшого 

наукового розроблення в сфері музичної 

культури   Китаю.   Свого   розвитку   дістали 
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аналізування китайських народних пісень як 

традиційного жанру музичної культури Китаю. 

Для реалізації мети й розв‘язання поставлених 

завдань у дослідженні використано комплекс 

взаємоузгоджених методів: історико-

культурний та історико-контекстуальний – для 

вивчення історичних документів 

(законодавчих актів, рішень та звітів освітніх 

установ); архівних джерел (рукописів, 

епістолярного спадку) про традиційну музичну 

культуру Китаю; метод систематизації – для 

впорядкування матеріалів щодо вивчення 

традиційності жанрів музичного мистецтва. 

Монографія має обґрунтовану авторську 

концепцію та чітку структуру. Є завершеною 

цілісною роботою. Слід зазначити, що 

монографія відображає досить широку 

джерельну базу, яка містить документи, 

матеріали та нотні приклади, що яскраво 

представляють обрану тему. 

Таким чином, монографія Антошко М.О. 

дозволяє зробити висновки, що це 

дослідження представляє практичну цінність 

та є вагомим внеском до культурологічного 

дискурсу. 
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