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HI-HUME TECHNOLOGY IN THE PARADIGM OF VALUE  

TRANSFORMATIONS OF SOCIETY 

 
The purpose of the article is to investigate the essence and manifestations of the influence of hi-hume 

technologies on the value orientations of society and in general and the transormation of the value paradigm at the 

present stage. The research methodology consists in the application of analytical, axiological, culturological 

approaches in the study of hi-hume-technologies as one of the fundamental factors of transformation of socio-cultural 

reality and its value-semantic definitions. The scientific novelty of the work is that for the first time the essence of hi-

hume technologies in the culturological aspect and as a factor influencing the transformation of valuesof modern society 

is analyzed and studied. Conclusions. Technoevolution of the XXI century. has a comprehensive impact on man and is 

one of the most important parts of human progress. Technology as an external inorganic human organ and the 

continuation of biological sensors has become a mediator that creates a new environment for humans. Postmodern and 

global transformations have led to a crisis in the axiological sphere, associated with the search for new values for the 

development of society and the reassessment of existing meanings and values. The transformation of values in the 

process of historical development of society is that the values that were formed and dominated at a certain stage of 

social development, later proved incapable due to new social requirements. The transformation of core values changes 

people's attitudes towards power, religion, politics, gender roles and norms, where there is both continuity in the 

preservation of certain values and an unstable balance between traditional and new pragmatic valuesthat ensure success 

and material prosperity. Hi-hume technology at the beginning of the XXI century. become an intellectual resource that 

allows not only to study and predict various social changes, but also provides effective tools for providing effective 

management influence on social space and obtaining a predictable social result. 

Keywords: hi-hume-technologies, hi-tech-technologies, value paradigm, value landmarks, manipulative influence, 

transformation, Internet network, information space. 
 

Денисюк Жанна Захарівна,
1
доктор культурології, завідувач відділу наукової та редакційно-видавничої 

діяльності Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв 

Hi-hume-технології в парадигмі ціннісних трансформацій соціуму 

Мета роботи – дослідити сутність та вияви впливу hi-hume технологій на цінінісні орієнтири соціуму і 

загалом і транссорумвання ціннісної парадигми на сучасному етапі. Методологія дослідження полягає у 

застосуванні аналітичного, аксіологічного, культурологічного підходів у вивченні hi-hume-технологій як одного 

з основоположних факторів трансформування соціокультурної реальності та її ціннісно-смислових визначень. 

Наукова новизна роботи полягає у тому, що вперше проаналізовано та досліджено сутність hi-hume 

технологій в культурологічному аспекті та як чинник впливу на трансформацію цінностей сучасного соціуму. 

Висновки. Техноеволюція XXI ст. справляє всеохопний вплив на людину і є однією з найважливіших ланок 

поступу людства. Техніка як зовнішній неорганічний орган людини та продовження біологічних сенсорів стала 

медіатором, який формує нове середовище для людини. Постмодерні та глобальні перетворення обумовили 
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кризу в аксіологічній сфері, пов‘язану із пошуками нових ціннісних орієнтирів розвитку суспільства та 

переоцінкою існуючих сенсів і цінностей. Трансформація цінностей в процесі історичного розвитку суспільства 

полягає в тому, що цінності, які сформувалися та домінували на певному етапі суспільного розвитку, у 

подальшому виявилися недієздатними у зв‘язку з новими суспільними вимогами. Трансформування базових 

цінностей змінює орієнтації людей по відношенню до влади, релігії, політики, гендерних ролей і норм, де 

спостерігається як спадкоємність у збереженні певних цінностей, так і нестійка рівновага між традиційними і 

новими прагматичними цінностями, що забезпечують успішність діяльності та матеріального процвітання. Hi-

hume-технології на початку XXI ст. стають тим інтелектуальним ресурсом, що дозволяє не тільки вивчати і 

прогнозувати різні соціальні зміни, але і дає дієві інструменти для надання ефективного керуючого впливу на 

соціальний простір та отримання прогнозованого соціального результату. 

Ключові слова: hi-hume технології, цінності, соціум, масова свідомість, комунікація. 

 
Денисюк Жанна Захаровна, доктор культурологии, заведующая отделом научной и редакционно-издательской 

деятельности Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 

Hi-hume-технологии в парадигме ценностных трансформаций социума 

Цель работы – исследовать сущность и проявления влияния hi-hume технологий на ценностные ориентиры 

социума в целом и трансформирование ценностной парадигмы на современном этапе. Методология исследования 

заключается в применении аналитического, аксиологического, культурологического подходов в изучении hi-hume-

технологий как одного из основополагающих факторов трансформации социокультурной реальности и ее 

ценностно-смысловых определений. Научная новизна работы заключается в том, что впервые проанализированы и 

исследованы сущность hi-hume технологий в культурологическом аспекте и как фактор влияния на трансформацию 

ценностей современного социума. Выводы. Техноэволюция XXI в. производит всеобъемлющее влияние на человека 

и является одним из важнейших звеньев развития человечества. Техника как внешний неорганический орган 

человека и продолжение биологических сенсоров стала медиатором, который формирует новую среду для человека. 

Постмодернистские и глобальные преобразования обусловили кризис в аксиологической сфере, связанной с 

поисками новых ценностных ориентиров развития общества и переоценкой существующих смыслов и ценностей. 

Трансформация ценностей в процессе исторического развития общества заключается в том, что ценности, которые 

сформировались и доминировали на определенном этапе общественного развития, в дальнейшем оказались 

недееспособными в связи с новыми общественными требованиями. Трансформация базовых ценностей меняет 

ориентации людей по отношению к власти, религии, политики, гендерных ролей и норм, где наблюдается как 

преемственность в сохранении определенных ценностей, так и неустойчивое равновесие между традиционными и 

новыми прагматическими ценностями, обеспечивающие успешность деятельности и материального процветания. 

Hi-hume-технологии в начале XXI в. становятся тем интеллектуальным ресурсом, позволяющим не только изучать и 

прогнозировать различные социальные изменения, но и дает действенные инструменты для оказания эффективного 

управляющего воздействия на социальное пространство и получения прогнозируемого социального результата. 

Ключевые слова: hi-hume технологии, ценности, социум, массовое сознание, коммуникация. 

 

 

Relevance of the research topic. The 

development of high technology in the world today 

is revolutionary. The introduction of these 

technologies into various spheres of social life has 

sparked intense debate among scholars. The 

philosophical understanding of this kind of process 

has begun relatively recently and is one of the most 

relevant areas of study of the problems and 

perspectives of the technologies generated by the hi-

tech and hi-hume industries today. Twenty-first-

century technologies are making a qualitatively new 

change in everyone's daily life. The rapid 

development of basic research in the field of 

biotechnology, the total development of information, 

computerization and mass communications have 

allowed man to penetrate into the depths of the 

fundamental foundations of life. Man is entering a 

new era that is characterized by a worldview, on the 

one hand, linked to admiring the achievements of 

the high-tech industry and, on the other, a sense of 

concern about the growing avalanche of global 

negative effects. Technological opportunities caused 

by the development of hi-hume technologies will 

lead to cultural, philosophical and social upheavals 

that require adequate social and humanitarian 

understanding. In particular, it concerns the revision 

of such fundamental concepts as life, mind, man, 

nature. After all, the development of technogenic 

civilization continues to exacerbate the challenges of 

man as a biopsychosocial being. This gives rise to 

ideological and axiological transformations in views 

on technology, technology in general. Adequate 

understanding of such transformations is impossible 

without revealing the essence of a number of 

processes: what is the impact of new technologies on 

humans already now and is possible in the future of 

human development in the conditions of dominance 

of the above technologies. All this in a complex 

involves a change of views on the person and his 

place in the modern world, his worldview and value 

imperatives. The modern world is characterized by 

instability, nonlinearity of its development. The 

exponential development of high technology-

intensive technologies leads to the emergence of a 
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new technological way, as well as changes in the 

social structure of society, and, consequently, to the 

exponential perception and habituation to 

technologies, their introduction into everyday human 

life. Perspectives on the development of these 

technologies for humans depend, first and foremost, 

on those values that we uphold and promote. In 

modern conditions of civilization development there 

is a transformation of human values and a tendency 

to emerge new values of technogenic civilization. 

The impact of high technology on the human life is 

affected by values and humanity. Yes, the negative, 

even dehumanizing impact of hi-tech and hi-hume 

technologies is ascertained and predicted. In 

particular, we can talk about changing such 

parameters of culture, as the idea of space and time, 

which are fundamental dimensions of human life. 

With the development of technology, the world is 

taking on a new dimension - virtual, cybernetic, 

which does not exist in the physical world, but 

allows a person to get real feelings, forming the idea 

of uncertainty, relativity, fragmentation of the real 

world, the possibility of its transformation at will, 

blurred and clear ideas of a person about himself, the 

norm becomes a multifactorial, unstable 

identification. Therefore, changing the values of the 

era, the information-network paradigm also affects 

the personal values of mankind. Changes are 

primarily about the perception of oneself as an 

individual, the individual, as well as the attitude to 

time and the emergence of a new type of person with 

changed physicality and spirituality. 

Analysis of research and publications. The 

works of H. Aksyutenko, I. Artyukhov, V. Bakirov, 

V. Banakh, E. Siriy, N. Chetverikov, and O. 

Shlyakhov were devoted to the value 

transformations of society at the present stage. 

The study of hi-hume-technologies has a 

deeper history in foreign scientific studies, and is 

less represented in the works of domestic scientists. 

In general, P. Virilio, P. Davis, I. Devterov, S. 

Denezhnikov, N. Zlenko, D. Lanir, O. Mateta, V. 

Pride, J. Pushkar, G. Reingold, O. Trubnikova, T. 

Ponomarenko. 

The purpose of this work is to study the 

influence of hi-hume technologies on the 

transformation of the value paradigm of the modern 

society. The methodology of the research is to apply 

analytical, axiological, and cultural approaches to 

the study of hi-hume technology as one of the 

fundamental factors in the transformation of socio-

cultural reality and its value-meaning definitions. 
Presenting main material. The rapid 

development of science and technology has caused 

the rapid spread of fundamentally new technologies 

that have determined profound scientific, cultural 

and social transformations in all spheres of being a 

modern society. Changes accrue and affect not only 

the socio-cultural sphere, but also the individual. 

High technologies affect the way of life, values of 

modern man, significantly change the ways of its 

existence. Hi-Hume technologies mean such social 

and humanitarian technologies that are intended to 

influence individual or mass consciousness [12, 35]. 

These technologies have emerged only with the 

advent and widespread adoption of Hi-Tech, first of 

all - high information technology. The products of 

new technologies also require a revision of society's 

values. High technology is also changing the 

existing system of social relations, these changes 

have been so significant that effective managerial 

technologies, initially used exclusively for Hi-Tech, 

have quickly gone beyond its borders and become 

applicable in other socio-cultural fields. 

High-Hume Technologies are sophisticated 

technologies designed to change people. Initially, 

they were used only to refer to the technologies of 

consciousness formation, but then they were 

extended to the whole range of traditional 

humanitarian technologies related to education, 

health care, culture, etc. Perspectives on genetic 

engineering make it possible to include a significant 

part of modern biotechnology in this category. The 

emergence of Hi-Hume is due to the development of 

applied socio-humanitarian research, as well as the 

technologies that accompany Hi-Tech production, 

which underpin the development of NBIC-complex 

technologies. Social and humanitarian technologies 

have emerged alongside material yet in pre-

industrial society. In most cases, however, social and 

humanitarian technologies were not specifically 

developed but spontaneously developed. They were 

relatively simple in nature, could be developed 

intuitively, based on empirical knowledge and 

experience. Due to the dominance of traditions in the 

value grounds of the mentality of society, any 

changes in material production, as well as in social 

management and activity, met with strong 

resistance. 

Hi-Hume technologies are first and foremost 

related to information: its specific feed, processing 

and its programmable assimilation by the consumer. 

Hi-Hume is the basis of the so-called industry of 

consciousness - a powerful enough industry aimed at 

manipulating the consumer's consciousness of 

information for political, economic or other 

purposes, which has begun to emerge in the 

industrial society, is widespread in the post-

industrial society and in the world. If Hi-Tech 

changes the existing reality, then Hi-Hume changes 

the perception of that reality. Hi-Hume's distinctive 

feature is, by definition, a significant impact on the 

socio-cultural sphere. 
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Hi-Hume technologies include PR-

technologies, high-tech, information warfare 

technologies. These Hi-Hume technologies allow 

you to effectively anticipate and manage socio-

political change. One of the effective technologies of 

information warfare is, for example, the destruction 

of the mechanisms of traditional self-identification 

(ethno-national, cultural, confessional, etc.) through 

the design in the information space of artificial 

identification options, in particular, "multicultural 

identity" [11, 87]. High humanitarian technologies 

are based on the application of high technology 

management of technical objects in the conditions of 

dynamics and uncertainty to solve problems of 

innovative development in the conditions of fast 

change. The principles of building high 

humanitarian technologies are based on the crucial 

role of the human factor in the innovation sphere. 

Humanitarian technologies are used as a resource 

not by matter and information, but by man [6, 152]. 

At the present stage, Western researchers, 

paying tribute to the technological component of 

social development, not only in the financial and 

economic system, but also in the social community 

as a whole, comprehend such a state of society as 

technocapitalism. In particular, a well-known 

American researcher at the University of California 

L. Suarez-Villa, carrying out a theoretical analysis of 

modern post-industrialism, believes that in the new 

social paradigm, which will have far-reaching 

consequences in the XXI century, the main values 

will be intangible assets - such as property 

production, knowledge, creativity. At the same time, 

the humanities and social spheres are also 

undergoing tremendous changes under the influence 

of technologies that will affect the formation of a 

network society. Information technology and 

communication play a key role in the new social 

organization [13]. 

It should be noted that technological 

determinism in all theories views technology as an 

independent force that causes social change. 

Technology is capable of "causing" a causal chain of 

changes in the social organization of societies and its 

culture, regardless of their expectation. The 

determinative nature of the informational influence 

on the individual, society and state is, first of all, in 

the elaboration of the social ideal, national ideology, 

abstract ideas about the attributes of the proper in 

different spheres of social life. To this should be 

added the formation of worldviews about the system 

of relations, which can be evaluated through the 

prism of good and evil, truth and error, beauty and 

dishonesty, admissible and forbidden, just and 

unjust, etc. In addition, social values are included in 

the psychological structure of the individual as 

personal values, which serve as one of the sources of 

motivation for her behavior. The formation of the 

value world occurs in parallel with the development 

of human society. 

The consequences of using hi-Hume 

technologies are twofold. On the one hand, they 

allow effective management of social processes, 

enable significant and relatively arbitrary 

restructuring of the mass and individual 

consciousness, which in the economic sphere allows 

you to obtain substantial material income, and in the 

political sphere - effectively manage large masses of 

people. Hi-Hume technologies, on the other hand, 

are capable of destructively affecting people and 

society, destroying the mechanisms of their self-

regulation. Moreover, these technologies can have a 

negative impact not only on the objects of their 

direct action, but also on the persons who use them. 

Values are always conditioned by a particular 

social context, they are undoubtedly social in nature. 

This is due to the fact that all value orientations are 

formed on the basis of existing social practice, 

individual activity of a person and within certain 

concrete historical social relations and forms of 

communication of people. Values do not arise out of 

nowhere and do not reach the person from the 

outside. They are formed in the process of its 

socialization and are marked by its dynamics of 

change. In this regard, it can be noted that the entire 

life experience of a person and the system of 

acquired knowledge directly affect the nature of its 

values. 

Values form the structure of culture, and its 

development is, above all, a creative creation of new 

values. Value is a universal anthropological 

phenomenon that attests to the essential specificity 

of human being, and is the focus of all its semantic 

definitions [14, 377]. The emergence of structures 

such as axiological matrices is a prerequisite for the 

interaction of the society with the surrounding 

reality and the normalization of relations within the 

society itself. Being the product of life of a particular 

society, social values reflect the basic features of that 

life in the filmed form. The heterogeneity of the 

social structure of society leads to its coexistence in 

any historical period of time of different, sometimes 

even contradictory values [9]. Value denotes the 

system of relations in society, that is, includes both 

the assessment of the subject of a certain object, and 

the importance of this object for the subject. 

A person's values are the defining basis of his 

or her attitude, which expresses a relatively stable 

and selective attitude of an individual to certain 

material and spiritual public goods, in addition, all 

values are socially determined. 

Value systems take place at the intersection of 

two major subject areas: motivation and ideological 

structures of consciousness [7, 105]. Value 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 7 

orientations refer to the intrinsic immanent 

personality structures that have been acquired and 

secured by a person's life experience in the process 

of socialization, and which distinguish the 

significant from the less meaningful through the 

mechanism of the individual's perception or 

rejection of certain values, which are understood as 

frames of boundary meanings and fundamentals. 

Values reflect the orientations of the subject's life, 

but the study of their dynamics is important not only 

for understanding individual being, but also for 

understanding social self-development. The value 

world of each individual is different, but there are 

certain core values that are basic to any individual 

and are common, unifying to representatives of all 

national and ethnic cultures [10, 90]. 

Human values, to which the person himself, his 

life, are in most cases inevitable, their relevance and 

significance are determined by social community 

and necessity. Human values serve as guidelines for 

the formation of operational or peripheral values, 

value systems of social strata, classes, groups. The 

value sphere of the society is a relatively stable, 

structured formation in which the nucleus and 

periphery can be distinguished. The core is the basic, 

basic values that determine the socio-cultural 

specificity of a society. Peripheral values are values 

borrowed that do not play such an important role in 

the axiomatrix of society [16, 115]. 

Due to the processes of globalization and 

cultural assimilation, values of other socio-cultural 

fields are increasingly penetrating into the value 

matrix of the society, the nature of peripheral values 

is changing, which contributes to the fact that many 

of them are beginning to acquire independent status 

and importance in the socio-cultural space. 

Researchers call this internal state of the axiosphere 

a rhizome (in postmodern terminology), modeled as 

non-equilibrium integrity. This is manifested in the 

emergence of new lines and axio-semantic "nodes" 

resulting in "value neoplasms and value 

transformations", which eventually leads to an 

atypical, non-standard value point of view and its 

expansion into significant formation [15, 43]. 

The value of values for human life is, first and 

foremost, the production and maintenance of social 

bonds between people, facilitating their 

identification, facilitating the orientation of people in 

difficult life situations, creating an atmosphere of 

confidence in human relationships [3, 9]. 

The social values of both the political and 

economic class and the cultural and spiritual are 

closely interconnected, causing interdependence and 

defining values and behavioral orientations in the 

representatives of one or another society. If we 

consider the whole axiological sphere of society as a 

whole, then the basic and vital values that are 

intended to satisfy the needs of individuals will be 

based on. Values can include anything that is the 

object of human desire by giving these objects 

certain up-to-date properties. Also, values are certain 

universal ideal principles, which also emerge from a 

vital need, and which are capable of normalizing the 

sociocultural existence of a society [6]. 

The Postmodern era was marked by significant 

social transformations under the influence of various 

factors (political, economic, militaristic), which 

directly found expression in the field of axiology. 

For many societies, the permanent state of crisis, 

uncertainty, value anomie, frustration became 

characteristic, when the established value systems 

broke down and, at the same time, new ones became 

difficult. The general situation of postmodern and 

global transformations has led to a crisis in the 

sphere of spiritual, cultural and value, connected 

with the search for new values of development of 

society and the reassessment of existing meanings 

and values. The social situations associated with 

these processes are referred to as concepts such as 

"change in value orientations", "revaluation of 

values", "crisis of the value system", "conflict of 

values". Therefore, ethnocultural values, whose role 

in society also changes significantly, undergo a 

rethinking. The destruction of the traditional value 

system affects the social existence of people, 

affecting adaptation to changing conditions, 

circumstances, desires, because values are created 

by people and acquired by them [5, 56]. 

Civilizational changes are primarily about 

changing the content of the normative value model 

of the world, the dominant values and ideas. 

However, the transition to each new stage of 

civilizational development also means a change in 

the basic mechanisms by which society produces, 

makes widespread and accepted values, transforms 

them into a motivational and semantic basis of 

human behavior. In order to fully exist in post-

industrial civilization, an individual must learn value 

self-determination. He must acquire the ability to 

find among the vast array of contradictory 

definitions of reality precisely those that correspond 

to his personality, or to create his own value 

constructions, without having a strong support in the 

external socio-cultural world, relying on himself, on 

his own life and spiritual experience in 

communication with representatives of other value 

positions, other cultures [1, 46]. Living in such a 

world inevitably requires permanent value 

adjustments, a revision of value orientations. And 

since the authority of society, social groups is no 

longer sufficient to reconcile them in the mass 

consciousness, to become intersubjective in nature, 

there is a need to find other ways to reach a value 

consensus. Given the growth of personality 
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autonomy, the strengthening of amateur, individual-

willed principles in its behavior, the development of 

individual subjectivity, an effective way of forming 

a value consensus can only be the communication of 

individual and collective value worlds, values of 

consciousness [2, 23]. In the conditions when 

"ready" value representations, which belong to 

external to the individual social formations - society, 

class, social organizations, institutes, groups, etc., 

lose the source of their authority, cease to be the 

external basis of value self-determination of the 

person; shared, value perceptions shared by people, 

capable of being the basis of more or less stable 

structures of social interaction, arise already through 

the mechanisms of "imposition", and on the basis of 

sociocultural communication of individual and 

group mentalities, cultural images of the world, 

ideological positions, worldviews, etc.  

Values are a kind of internal human integrator, 

concentrating around all their needs, interests, ideals, 

attitudes and beliefs. The system of values in a 

person's life takes the form of the inner core of his 

whole personality, and the same system in society is 

the core of his culture. Value systems, functioning at 

both the individual and the societal level, create a 

kind of unity. This is due to the fact that the personal 

value system is always formed on the basis of values 

that are dominant in a particular society, which in 

turn influence the choice of the individual goal of 

each individual and the determination of ways to 

achieve it. Today, value priorities are important 

indicators of their perception, perception and 

interpretation of the transformation processes of 

society [4, 16]. Therefore, understanding the value 

hierarchy will allow us to determine the status of 

societies and their development prospects. 

The value sphere today has the status of a 

particular general sphere of socially significant 

activity of people in society. Society is a process of 

life of people, which has a historical character, exists 

objectively, that is, regardless of the consciousness 

or will of people, although they, as carriers of 

consciousness and will, are the main actors in the 

socio-historical process. The process of changing 

values is always painful and difficult. At the present 

stage of socialization, the value orientations of 

young people undergo various transformational 

processes. In addition, one can see the connection 

between social changes that are taking place and 

changes in the value system. The value orientations 

that go through the three basic stages of the crisis of 

society (destabilization processes, open conflict and 

emerging situation) change and have their own 

peculiarities at each of these stages. 

Conclusions. Technovolution of the XXI 

century. has a comprehensive impact on man and is 

one of the most important links in the progress of 

mankind. Technique as an external inorganic organ 

of man and extension of biological sensors has 

become a mediator, which forms a new environment 

for man. Postmodern and global transformations 

have caused a crisis in the axiological sphere, 

connected with the search for new values of 

development of society and the reassessment of 

existing meanings and values. The transformation of 

values in the course of the historical development of 

a society is that the values that were formed and 

dominated at a certain stage of social development, 

in the future, proved to be incapacitated due to new 

social demands. Transformation of basic values 

changes people's attitudes toward power, religion, 

politics, gender roles and norms, where there is both 

a continuity in the preservation of certain values and 

an unstable equilibrium between traditional and new 

pragmatic values that ensure successful activity and 

material prosperity. Hi-hum technology in the early 

XXI century. they become an intellectual resource 

that not only studies and predicts various social 

changes, but also provides effective tools for 

effective management of social space and 

predictable social outcomes. 
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ОХОРОНА НЕМАТЕРІАЛЬНОЇ КУЛЬТУРНОЇ СПАДЩИНИ В УМОВАХ 

ГЛОБАЛІЗАЦІЇ: МІЖНАРОДНА ПРАКТИКА ТА УКРАЇНСЬКІ РЕАЛІЇ 
 

Мета роботи. З‘ясувати основні етапи теоретичного осмислення охорони живої частини культурної спадщини 
в історії та нормативно-правовій сфері й ролі в цьому ЮНЕСКО, а також проаналізувати сучасний стан охорони 
нематеріальної культурної спадщини в Україні. Методологія дослідження базується на історичному методі, що 
дозволяє розглянути еволюцію становлення міжнародно-правових основ охорони нематеріальної культурної 
спадщини; компаративному методі, за допомогою якого відбулося зіставлення міжнародної та вітчизняної практик 
збереження і популяризації нематеріальної культурної спадщини. Наукова новизна статті полягає в з‘ясуванні 
управлінсько-правових проблем, пов‘язаних із вітчизняною специфікою втілення положень Конвенції ЮНЕСКО 
«Про охорону нематеріальної культурної спадщини». Висновки. У результаті проведеного дослідження з‘ясовано, 
що в Україні затягнувся процес інституціалізації нематеріальної культурної спадщини. Враховуючи те, що останнім 
часом посилилися вимоги до внесення в список ЮНЕСКО об‘єктів матеріальної культурної спадщини, можна 
спрогнозувати, що й об‘єкти нематеріальної її частини чекає такий самий суворий відбір. З огляду на викладене, 
вітчизняні структури влади, яким делеговані повноваження щодо охорони нематеріальної культурної спадщини, при 
підготовці заявки до міжнародного списку ЮНЕСКО повинні більш чітко дотримуватися критеріїв, визначених цією 
організацією. 

Ключові слова: нематеріальна культурна спадщина, народна традиційна культура, фольклор, глобалізація, 
культурний дискурс. 
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международного туризма Киевского университета культуры 

Охрана нематериального культурного наследия в условиях глобализации: международная практика и 

украинские реалии 
Цель работы. Выяснить основные этапы теоретического осмысления охраны живой части культурного наследия 

в истории и нормативно-правовой сфере и роли в этом ЮНЕСКО, а также проанализировать современное состояние 
охраны нематериального культурного наследия в Украине. Методология исследования базируется на историческом 
методе, что позволяет рассматривать эволюцию становления международно-правовых основ охраны нематериального 
культурного наследия; компаративном методе, с помощью которого произошло сопоставление международной и 
отечественной практик сохранения и популяризации нематериального культурного наследия. Научная новизна статьи 
заключается в выяснении управленческо-правовых проблем, связанных с отечественной спецификой воплощения 
положений Конвенции ЮНЕСКО «Об охране нематериального культурного наследия». Выводы. В результате 
проведенного исследования установлено, что в Украине затянулся процесс институциализации нематериального 
культурного наследия. Учитывая, что в последнее время ужесточились требования к внесению в список ЮНЕСКО 
объектов материальной культурного наследия, можно спрогнозировать, что и объекты нематериальной еѐ части ждет 
столь же строгий отбор. С учетом изложенного, отечественные структуры власти, которым делегированы полномочия 
по охране нематериального культурного наследия, при подготовке заявки в международный список ЮНЕСКО должны 
более четко соблюдать критерии, определенные этой организацией. 

Ключевые слова: нематериальное культурное наследие, народная традиционная культура, фольклор, 
глобализация, культурный дискурс. 
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Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage in Terms of Globalisation: International Practice and 

Ukrainian Realities 

The purpose of the article is to elucidate the main stages of theoretical understanding of the protection of cultural 

heritage living part in the history and regulatory sphere and UNESCO role in this regard as well as in the comprehensive 

analysis of the current state of intangible cultural heritage protection in Ukraine. The methodology of the research is based on 

the historical method, which allows considering the evolution of the formation of international legal foundations for the 

protection of intangible cultural heritage; a comparative method by which the comparison of international and domestic 

practices in the preservation and promotion of intangible cultural heritage took place. The scientific novelty of the article is to 

be found in the clarification of management and legal issues associated with the national conditions for the implementation of 

the UNESCO Convention for the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage. Conclusions. The study revealed that 

Ukraine has delayed institutionalization of the intangible cultural heritage. Given the fact that in recent times the requirements 

for the inclusion of material cultural heritage objects in the UNESCO list have increased, one can predict that the same 

situation will befall the objects of its intangible part. Considering the above, the national government authorities who have 

been delegated with powers of safeguarding the intangible cultural heritage should adhere more strictly to UNESCO criteria 

when drafting an application for the UNESCO Intangible Cultural Heritage Representative List. 

Key words: intangible cultural heritage, folk traditional culture, folklore. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Сучасний 

глобалізаційний процес у культурній сфері 

носить діалектично суперечливий характер. З 

одного боку, відкрилися нові можливості для 

взаємопроникнення культур, їхнього діалогу та 

взаємного збагачення, водночас з іншого – 

спостерігається ерозія самобутності та 

національної унікальності культур народів світу, 

що становить серйозну загрозу для 

функціонування, в тому числі й нематеріальної 

культурної спадщини (далі – НКС). Під НКС, 

відповідно до прийнятої Конвенції ЮНЕСКО, 

мають на увазі «звичаї, форми показу та 

вираження, знання та навички, а також пов'язані 

з ними інструменти, предмети, артефакти й 

культурні простори, які визнані спільнотами, 

групами й у деяких випадках окремими особами 

як частина їхньої культурної спадщини» [7]. На 

відміну від матеріальної частини культурної 

спадщини, НКС є динамічною, а не статичною, 

носить не «музейний» характер, а розглядається 

як жива спадщина, що має конкретних 

представників традицій, які виступають їх 

головними носіями.  

На сьогодні охорона НКС набуває нового 

змісту, враховуючи, що для деяких форм 

нематеріальної спадщини існує потенційна 

небезпека їхнього зникнення, а інші – найбільш 

виразні (які користуються великим попитом у 

споживачів) – зазнають комерціалізації, 

викривлення та нівелювання. Надмірна 

комерціалізація нерідко веде до автоматизації 

виробничого процесу так званої «матеріальної» 

частини НКС (народні ремесла й художні 

промисли), яка, підвищуючи впізнаваність 

об‘єктів НКС, сприяє втраті національних 

традицій технології виробництва та відповідного 

смислового навантаження.  

Яскравим свідченням цього може слугувати 

сьогоднішня ситуація з одним із національних 

символів України – вишиванкою. Цей оберіг 

українців в умовах стрімкого поглиблення 

глобалізаційних процесів усе менше має 

художньо-ручний вигляд, натомість зростає його 

масово-машинний характер виробництва. Чого 

варті тільки дешеві китайські підробки 

вишиванок, що заполонили вітчизняний ринок. 

Намагаючись протидіяти негативному 

впливу глобалізації, одна з найавторитетніших 

спеціалізованих інституцій ООН – ЮНЕСКО – 

ставить собі за мету не тільки стояти на охороні 

культури, але й сприяти її сталому розвитку в 

сучасному глобалізованому світі. Діяльність цієї 

міжурядової установи серед іншого спрямована 

на вироблення дієвих механізмів із виявлення, 

систематизації, охорони і популяризації об'єктів 

НКС та їх носіїв. 

Підвищена останнім часом увага різних 

інституцій, науковців і громадськості до 

проблем, що стосуються нематеріальної частини 

культурної спадщини, пов‘язана не тільки з її 

суттєвою вразливістю і намаганням світової 

спільноти охороняти її для культурного 

розмаїття та передачі нащадкам, а й збереженням 

НКС як потужного комунікаційного засобу 

спілкування між народами. 

На думку німецької дослідниці С. Франк, 

«бум спадщини» відображає постмодерністську 

кризу реальності, для якої характерна відмова 

від історії (національного метанаративу) як 

колективного і унікального на користь 

альтернативних (паралельних) партикулярних 

історій [9]. 

Аналіз досліджень і публікацій. В Україні 

тривалий час об‘єктом наукових студій були 

питання, пов‘язані з охороною, збереженням і 

розвитком матеріальних об'єктів культурної 

спадщини і лише порівняно недавно вітчизняні 
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науковці почали приділяти увагу осмисленню 

проблем нематеріальної її частини. Насамперед, 

це роботи Г. Андрес [1], Ю. Бережної [2], В. 

Гончарова [5], Н. Кудерської та І. Кудерської [9]. 

Водночас проблема охорони НКС в Україні на 

разі не достатньо повно досліджена, що 

заслуговує більшої уваги з боку наукової 

спільноти. 

Метою статті є з‘ясування основних етапів 

теоретичного осмислення охорони живої 

частини культурної спадщини в історії та 

нормативно-правовій сфері й ролі в цьому 

ЮНЕСКО, а також проаналізувати сучасний 

стан охорони НКС в Україні. 

Виклад основного матеріалу. Одним з 

універсальних міжнародних правових 

інструментів захисту культурної спадщини 

народів світу виступають проекти, зокрема 

спеціальні Конвенції ЮНЕСКО. Одна з них – 

Конвенція про охорону Всесвітньої культурної і 

природної спадщини – була прийнята в 1972 

році. І хоча в цьому нормативно-правовому акті, 

не було навіть згадки про НКС, проте під час 

роботи конференції лунали пропозиції про 

необхідність охорони того, що на даний час ми 

називаємо НКС. 

Розпочатий на конференції дискурс 

відносно охорони живої культури згодом набув 

продовження. Представники, що розглядали всю 

культурну спадщину як єдине ціле, виступали 

проти її поділу на частини, натомість інші 

вважали, що НКС, враховуючи її специфіку, 

заслуговує на окрему увагу з боку світової 

спільноти.  

Відлік кристалізації прихильників охорони 

нематеріальної форми культурної спадщини 

прийнято розпочинати з 1973 року, коли один із 

членів уряду Болівії звернувся з листом до 

Генерального секретаря ЮНЕСКО. У ньому, 

зокрема, вказувалося, що всі наявні інструменти, 

спрямовані на охорону тільки матеріальних 

об'єктів, і водночас такі нематеріальні форми 

культури, як музика і танці протягом останнього 

часу стали об‘єктом інтенсивної підпільної 

комерціалізації та експорту, внаслідок чого 

руйнуються традиційні культури. 

Міністр висунув три пропозиції: по-перше, 

до міжнародних конвенцій про авторське право 

додати новий протокол, згідно з яким 

«проголосити всі права на культурне вираження 

колективного або анонімного походження, які 

були створені або набули традиційного 

характеру на території окремих держав-членів, 

власністю таких держав»; по-друге, пропонував, 

щоб міжурядовий комітет розглядав різні 

суперечки стосовно «присвоєння авторства між 

двома або більше державами щодо спільних 

форм вираження»; по-третє, слід підписати 

конвенцію, «щоб регулювати аспекти 

збереження, популяризації та поширення 

фольклору», поряд із якою створити 

«Міжнародний реєстр фольклорних культурних 

цінностей» (на зразок сучасного 

Репрезентативного списку НКС) [14].
 
 

Пропозиції були взяті до уваги і в результаті 

спільної роботи ЮНЕСКО та Всесвітньої 

організації інтелектуальної власності (ВОІВ) у 

1982 році в Женеві були розроблені «Типові 

положення для національних законодавств з 

охорони фольклору від незаконного 

використання та інших шкідливих дій».  

Хоча ідеї цього положення, які 

регламентували, до речі, використання лише 

усної форми фольклору і розглядалися свого 

роду матрицею для імплементації в національні 

законодавства питань, пов‘язаних з охороною 

фольклору, так і не були широко реалізовані 

країнами-членами ЮНЕСКО, однак була 

започаткована спеціальна міжнародна правова 

система охорони (sui generis) фольклору за 

допомогою законодавства у сфері 

інтелектуальної власності. 

Наступним кроком на шляху становлення 

міжнародно-правових основ охорони НКС стало 

прийняття в 1989 році на 25-й конференції 

ЮНЕСКО в Парижі Рекомендації з охорони 

традиційної культури і фольклору. У документі 

вперше було дано найбільш чітке визначення 

поняття «фольклор», під яким розумілася 

«сукупність заснованих на традиціях 

культурного суспільства творів, виражених 

групою чи індивідуумами й визнаних у якості 

відображення сподівань суспільства, його 

культурної та соціальної самобутності; 

фольклорні взірці та цінності передаються усно, 

шляхом імітації чи іншими засобами" [12]. 

Водночас появу в Рекомендаціях поряд із 

фольклором ще одного терміну «традиційна 

культура» слід розглядати радше як намагання 

ЮНЕСКО відмовитися від спроби звести живу 

частину культурної спадщини лише до 

фольклору та пошук більш відповідного його 

замінника. Незважаючи на суто номінальний 

вплив Рекомендацій на національний рівень, це 

був перший правовий документ, спрямований на 

захист традиційної культури і фольклору. 

Протягом наступного десятиліття 

ЮНЕСКО сприяло реалізації Рекомендацій та 

аналізувало в даному контексті поточну 

ситуацію з іншими зацікавленими сторонами: 

урядовими і неурядовими інституціями та 

відповідними спеціалізованими закладами, 

такими, наприклад, як Смітсонівський інститут. 

Під час роботи регіональних та субрегіональних 
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семінарів, конференцій ЮНЕСКО намагалося не 

тільки стимулювати зацікавленість 

громадськості до проблем збереження і 

подальшого розвитку НКС, але й сприяти 

розробленню та прийняттю нового 

нормативного документа з охорони НКС, який 

би носив не рекомендаційний, а вже 

обов‘язковий характер. 

Свідченням поступового переростання 

теоретико-культурного дискурсу щодо охорони 

НКС у практичну площину стала реалізація 

ЮНЕСКО двох світових проектів – «Живі 

скарби людства» (1993) та «Проголошення 

шедеврів усної та нематеріальної спадщини 

людства» (1997). Завдяки цій програмі 

найрізноманітніші форми нематеріальної 

спадщини були оголошені «шедеврами» (у 2001 

р., 2003 р., 2005 р.) і отримали міжнародне 

визнання.  

Одночасно тривав процес теоретико-

термінологічного осмислення проблем живої 

частини культурної спадщини, що знайшло своє 

відображення у виробленні на рубежі тисячоліть 

базового поняття. Так, у березні 2001 року в 

італійському Турині ЮНЕСКО організувало 

засідання круглого столу на тему 

«Нематеріальна культурна спадщина – робочі 

визначення», на якому була дана перша спроба 

чіткого визначення НКС. Зокрема, під НКС 

пропонувалося розглядати «процеси, яких 

навчилися люди, разом зі знаннями, навичками і 

творчістю, які наповнюються і розвиваються 

ними; результати, що створюються людьми, а 

також ресурси, простори та інші аспекти 

соціальної та природної дійсності, необхідні для 

їх підтримки; ці процеси формують у живучих 

спільнот відчуття спадкоємності і важливі для 

культурної самобутності, також як і для 

збереження культурного розмаїття і творчості 

людства» [11].
 
 

Як бачимо, таке визначення артикулює 

увагу не на збереженні самих об'єктів творчості, 

як це мало місце з фольклором, а на її суб'єктах – 

на підтримці знань і навичок живих носіїв НКС 

[11].
 
 

З 2002 року розпочалася безпосередня 

робота над створенням нового нормативного 

документа щодо охорони живої культурної 

спадщини, яка завершилася 17 жовтня 2003 року 

прийняттям Конвенції ЮНЕСКО «Про охорону 

нематеріальної культурної спадщини» (далі – 

Конвенція).  

Таким чином, незважаючи на те, що 

теоретичні підходи до осмислення концепту 

НКС тривали майже 30 років і були, перш за все, 

пов‘язані з його складністю та специфікою, 

проте чим інтенсивніший характер носили 

глобалізаційні процеси, тим очевиднішою 

ставала зростаюча необхідність встановлення 

правового механізму для забезпечення охорони 

різних форм НКС. 

Появу Конвенції, яка значно переосмислила 

та розширила сутність поняття «культурна 

спадщина», слід вважати закономірною, 

оскільки якщо образно порівнювати дві складові 

світової культурної спадщини, то об‘єкти її 

матеріальної складової становлять собою тіло, а 

нематеріальної – душу народу.  

Цей різновид міжнародного договору немає 

прямої дії й набув чинності 20 квітня 2006 року, 

після того, як його ратифікували 30 держав-

учасників. Серед них 11 представляли азійські 

країни, 9 – африканські, 6 – європейські 

(Білорусь, Ісландія, Латвія, Литва, Румунія і 

Хорватія) і 4 – американські. Таким чином, 2/3 

країн, які першими ратифікували Конвенцію, 

представляли азійсько-африканські країни.  

Така пасивність багатьох держав Європи 

щодо розширення поняття «культурна 

спадщина» пояснюється, перш за все, тим, що на 

території таких провідних країн континенту, як 

Велика Британія, Іспанія, Італія, Німеччина та 

Франція зосереджена значна частина Всесвітньої 

культурної спадщини. Натомість для Африки та 

Азії культурна спадщина в основному 

представлена іншими формами: танцями, 

музикою, традиційними знаннями, ритуалами 

тощо. Враховуючи те, що вони не потрапили до 

Конвенції Всесвітньої культурної спадщини 

1972 року, багато країн «Півдня» намагалися це 

компенсувати прийняттям нової Конвенції та 

відповідним списком НКС, представивши, таким 

чином, світовій спільноті власну культурну 

спадщину. 

На заваді активного процесу долучення 

європейських країни до Конвенції був і сам 

термін «НКС», який досить часто критикувався 

вченими та експертами через його 

недосконалість і умовність. Незважаючи на 

доволі копітку роботу ЮНЕСКО та інших 

зацікавлених у цьому питанні сторін, окремі з 

держав, навіть після ратифікації Конвенції, цим 

терміном послуговуються досить рідко. 

На сьогодні, попри те, що з 193 країн-членів 

ЮНЕСКО до Конвенції приєдналося 178 держав 

світу, однак такі країни, як США, Велика 

Британія, Російська Федерація її не 

ратифікували. Так, на думку О. Ямпольської, 

голови комітету з культури Державної Думи – 

нижньої палати парламенту Російської 

Федерації, Конвенція нібито «загальмувала 

розвиток народів тих країн, які ратифікували 

її…» [6]. Ратифікація Конвенції дозволяє країні 

подавати власні об‘єкти на включення їх до 
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міжнародного списку ЮНЕСКО. Для цього вона 

повинна подати заявку на початку року в 

Міжурядовий комітет з охорони НКС, який 

через півтора року приймає відповідне рішення. 

Водночас хотілося б наголосити, що 

завдяки програмі «Проголошення шедеврів 

усної та нематеріальної спадщини людства», про 

яку йшлося вище, ця процедура в ЮНЕСКО, до 

набуття чинності Конвенції (2006), не 

застосовувалася. На той момент «Список 

шедеврів усної і нематеріальної спадщини 

людства» налічував уже 90 об‘єктів НКС. Таким 

чином, на сьогодні є країни, які, не 

ратифікувавши Конвенцію, представлені в 

Репрезентативному списку НКС ЮНЕСКО, 

Міжнародний список, який щороку 

оновлюється, включає два списки. 

«Репрезентативний список нематеріальної 

культурної спадщини людства» (діє з 2008 року, 

замінивши «Список шедеврів усної і 

нематеріальної спадщини людства»), 

направлений на суспільне сприйняття та 

забезпечує всесвітню популярність 

різноманітних нематеріальних форм культури з 

усіх регіонів світу. «Список нематеріальної 

культурної спадщини, що потребує термінової 

охорони» (2008), привертає увагу ЮНЕСКО до 

нематеріальних форм культури, що зникають. 

Окрім цих двох списків існує ще «Реєстр 

передового досвіду збереження нематеріальної 

культурної спадщини», спрямований на 

поширення успішної та інноваційної практики 

підтримки, передачі та стабільного розвитку 

НКС країнами-членами Конвенції.  

У 2008 році Україна після ратифікації 

Конвенції приєдналася до міжнародної 

ініціативи щодо збереження нематеріальної 

частини культурної спадщини й отримала право 

на номінування власних об‘єктів до 

міжнародного списку НКС ЮНЕСКО. До нього 

поки що нашій державі вдалося включити лише 

три шедеври національної культури: до 

Репрезентативного списку внесено 

Петриківський розпис (2013), Косівську 

мальовану кераміку (2019), а до Списку, що 

потребує термінової охорони, – козацькі пісні 

Дніпропетровщини (2016). Водночас, якщо 

порівнювати Україну з тими ж республіками 

колишнього СРСР щодо наявності 

представлених об‘єктів НКС у списках 

ЮНЕСКО, то для нашої держави ця кількість 

нам видається надто непрезентабельною і не 

відповідає ролі та значущості національної 

культури в загальносвітовому вимірі. Так, наразі 

Азербайджан має 13 об‘єктів, Казахстан – 9, 

Узбекистан – 7, Киргизстан – 6, Вірменія та 

Грузія – 5.  

Ситуація, що склалася в Україні, на нашу 

думку, пов‘язана з невиправдано затягнутим 

процесом інституалізації охорони НКС. Так, 

лише через п‘ять років після приєднання 

України до Конвенції при Міністерстві культури 

України було створено Експертну раду з питань 

НКС і через сім років державою визначено 

орган, якого уповноважено на науково-

методичне забезпечення реалізації Конвенції – 

Український центр культурних досліджень. 

Подальшій інституціоналізації охорони 

НКС в Україні, безумовно, сприяло б і 

прийняття відповідного закону, як це має місце, 

наприклад, в Іспанії чи тому ж Китаї – країні-

лідерові за кількістю об‘єктів НКС ЮНЕСКО у 

світі. Проте вже кілька років проект Закону 

України «Про нематеріальну культурну 

спадщину» гуляє в мережі Інтернет і на сьогодні 

так і не прийнятий Верховною Радою України.  

Не краща ситуація щодо реалізації 

Конвенції і в регіонах, де питання, пов‘язане з 

актуалізацією охорони НКС, перебуває на 

початковій стадії. Як відомо, ставши країною-

членом Конвенції, Україна взяла на себе 

зобов‘язання створити каталог НКС і його 

постійно оновлювати. У лютому 2018 року 

наказом Міністерства культури України був 

оновлений національний перелік об‘єктів НКС. 

Нині національний перелік елементів НКС 

України становить 14 об‘єктів, які 

представляють 9 регіонів України: три – 

Полтавську область; два – Дніпропетровську 

область; по одному – АР Крим, Вінницьку, 

Київську, Івано-Франківську, Сумську області. 

Один об‘єкт НКС представляють спільно два 

регіони – Житомирська та Рівненська області.  

Ураховуючи те, що перший перелік НКС 

був створений ще в 2012 р., постає риторичне 

запитання: «А що, в інших регіонах держави 

об‘єктів, які заслуговують бути включені до 

національного списку НКС, немає?». Таке 

ставлення представників регіональної влади та 

місцевого самоврядування до НКСЮ, 

ймовірніше, викликано не до кінця 

усвідомленням значення об‘єктів НКС як 

ресурсу популяризації та розвитку територій.  

Заради справедливості хотілося б зазначити, 

що у ситуації, що склалася в регіонах, мають 

місце й суто технічні причини, пов‘язані з 

труднощами при заповненні облікових карток на 

елемент НКС для подачі до реєстрів, створенні 

електронної бази елементів НКС тощо. З метою 

покращення цієї ситуації останнім часом 

намітилися позитивні зміни щодо надання 

уповноваженими інституціями на центральному 

рівні посильної допомоги регіонам. Так, 

Українським центром культурних досліджень 
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було видано науково-методичні рекомендації 

щодо виявлення, ідентифікації, документування, 

звітності НКС, подані зразки документів про 

внесення елемента до Переліку 

місцевого/регіонального рівнів елементів НКС із 

подальшим просуванням до Національного 

реєстру та списку ЮНЕСКО [3, 4]. Відповідно 

до методичних рекомендацій, організація роботи 

з інвентаризації обраного елемента НКС та 

просуванням його до списку ЮНЕСКО 

передбачає 9 кроків. На нашу думку, ці 

рекомендації носять рамковий характер, їх слід 

було б чіткіше прописати. 

Затверджений «Порядок ведення Націона-

льного переліку елементів нематеріальної 

культурної спадщини України» серед іншого 

передбачає, що «включення елемента 

нематеріальної культурної спадщини до 

місцевого переліку елементів нематеріальної 

культурної спадщини не є обов‘язковою умовою 

для включення елемента до Національного 

переліку» [10]. Імовірніше, все це обумовлено, 

насамперед, тим, що на сьогодні не в усіх 

областях створені регіональні Переліки НКС, 

незважаючи на те, що Міністерство культури 

України ще в 2015 році рекомендувало місцевим 

органам управління культури створити місцеві 

та регіональні списки елементів НКС.  

Ситуація, що склалася, на нашу думку, є 

перехідною, а в перспективі, коли запрацюють 

усі регіональні Переліки НКС, присутність в 

ньому об‘єкта НКС повинна бути передумовою 

для включення його до Національного реєстру 

України. Для полегшення потрапляння об‘єкта 

НКС України до міжнародних списків 

ЮНЕСКО, як слушно зауважують Н. Кудерська 

та І. Кудерська, необхідно готувати включення 

об‘єктів НКС до Переліку об‘єктів НКС України 

за тими ж вимогами, які встановлені для 

включення їх до списків НКС ЮНЕСКО [9, 51]. 

Нині Українським центром культурних 

досліджень такі методичні рекомендації щодо 

підготовки та оформлення документів про 

включення елементів НКС України до списків 

ЮНЕСКО вже розроблені.  

В Україні слід впроваджувати міжнародну 

практику, особливо характерну для 

європейських країн, щодо більш активнішого 

залучення регіональних органів державної влади 

та місцевого самоврядування, бізнесу, 

громадськості до підготовки та просування 

національних об‘єктів НКС до міжнародного 

списку ЮНЕСКО, тим більше, що політика 

децентралізації влади в Україні цьому сприяє.  

Підсумовуючи вищесказане, хотілося б 

наголосити, що формування списків НКС не 

вирішить усього кола проблем, пов‘язаних з 

охороною живої частини культурної спадщини в 

Україні. Окрім правового забезпечення охорони 

НКС слід задіяти інші механізми: фінансові, 

інформаційні, матеріально-технічні, кадрові, 

тобто вирішення проблеми вимагає 

комплексного підходу. 

Висновки. У результаті проведеного 

дослідження з‘ясовано, що в Україні затягнувся 

процес інституціалізації нематеріальної 

культурної спадщини. Враховуючи те, що 

останнім часом посилилися вимоги до внесення 

до списку ЮНЕСКО об‘єктів матеріальної 

культурної спадщини, можна спрогнозувати, що 

така ж доля спіткає й об‘єкти нематеріальної її 

частини. З урахуванням викладеного, вітчизняні 

структури влади, яким делеговані повноваження 

щодо охорони НКС, при підготовці заявки до 

міжнародного списку ЮНЕСКО повинні чіткіше 

дотримуватися критеріїв,  визначених цією 

організацією. 
 

Література 

 

1. Андрес Г. Охорона нематеріальної 

культурної спадщини як актуальний напрям 

культурної політики України // Праці Центру 

пам‘яткознавства. 2012. Вип. 22. С. 5–15.  

2. Бережна Ю. Нематеріальна культурна 

спадщина ЮНЕСКО: поняття, тенденції, український 

вимір // Географія та туризм. 2012. Вип. 23. С. 93–100.  

3. Босик З., Снігирьова Л. Нематеріальна 

культурна спадщина: виявлення, ідентифікація, 

документування, звітність: науково-методичні 

рекомендації. Київ : Логос, 2015. 52 с. 

4. Босик З., Снігирьова Л., Телеуця В. 

Нематеріальна культурна спадщина України : 

методичні рекомендації . Київ, 2017. 48 с.  

5. Гончаров В. До проблеми взаємовідносин 

традицій і нематеріальної культурної спадщини. 

Українська культура: минуле, сучасне, шляхи 

розвитку. 2014. Вип. 20(2). С. 180–184.  

6. Драпеко рассказала, почему РФ не приняла 

конвенцию ООН об охране нематериального 

культурного наследия. URL: https://www.pnp.ru/social/ 

drapeko-rasskazala-pochemu-rf-ne-prinyala-konvenciyu-

oon-ob-okhrane-nematerialnogo-kulturnogo-

naslediya.html. (дата звернення : 15.04.2019). 

7. Кабицкий М. Нематериальное наследие как 

элемент конструирования смыслов культурного 

дискурса и некоторые вопросы его изучения и 

использования в России и странах Европы. / Новые 

российские гуманитарные исследования. 2017. Т 12. 

URL: http://www.nrgumis.ru/articles/2012./ (дата 

звернення: 15.06.2019). 

8. Конвенція про охорону нематеріальної 

культурної спадщини від 17.10.2003 р. URL: 

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/995_d69. (дата 

звернення: 14.02.2019). 

9. Кудерська Н., Кудерська І. Списки (переліки, 

реєстри) нематеріальної культурної спадщини // 

Верховенство права. 2016. № 3. С. 46–52.  

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/995_d69


Культурологія                                                                                                         Григорчак І. М. 

 16 

10. Про затвердження Порядку ведення 

Національного переліку елементів нематеріальної 

культурної спадщини України : Наказ Міністерства 

культури України від 11.12.2017 р. № 1319. URL: 

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/z0020-18. (дата 

звернення: 10.05.2019). 

11. Разработка нового международного 

нормативного акта по охране нематериального 

культурного наследия / Генеральная конференция 

ЮНЕСКО, 31-я сессия. URL: http://unesdoc.unesco.org/ 

images/0012/001234/123437r.pdf . (дата звернення: 

08.02.2019). 

12. Рекомендація ООН про збереження 

традиційної культури та фольклору від 15.11.1989 р.  

URL: https://etnoua.info/novyny/rekomendacija-oon-pro-

zberezhennja-folkloru/(дата звернення: 08.02.2019). 

13. Hafstein V. Recognizing Intangible Cultural 

Heritage. URL : https://ich.unesco.org/doc/src/00195-

EN.pdf. (дата звернення: 02.02.2019). 

 

References 

 

1. Andres, H. (2012). Protection ofIntangible 

Cultural Heritage as an Actual Direction of the Cultural 

Policy of Ukraine. Works of the Memory Studies Center. 

Issue 22, pp. 5-15 [in Ukrainian]. 

2. Berezhna, Yu. (2012). UNESCO Intangible 

Cultural Heritage: Concepts, Trends, Ukrainian 

Dimension. Geography and Tourism. Issue 23, pp. 93-100 

[in Ukrainian]. 

3. Bosyk, Z. & Snihyriova, L. (2015). Intangible 

Cultural Heritage: Discovery, Identification, 

Documentation, Reporting : Scientific and Methodological 

Recommendations. Kyiv: Logos [in Ukrainian]. 

4. Bosyk, Z. & Snihyriova, L. & Teleutsia, V. 

(2017). Intangible Cultural Heritage of Ukraine: 

Methodical Recommendations. Kyiv [in Ukrainian]. 

5. Honcharov, V. (2014). To the Problem of the 

Relationship between Traditions and Intangible Cultural 

Heritage. Ukrainian culture: the past, modern, ways of 

development. Issue 20(2), pp. 80-84 [in Ukrainian]. 

6. Drapenko told why the Russian Federation did 

not adopt the UN Convention on the Protection of the 

Intangible Cultural Heritage (2018). Retrived from: 

https://www.pnp.ru/social/drapeko-rasskazala-pochemu-

rf-ne-prinyala-konvenciyu-oon-ob-okhrane-

nematerialnogo-kulturnogo-naslediya.html. [in Russian]. 

7. Kabytskyi, M. (2017). An intangible heritage as 

an element of constructing the meanings of cultural 

discourse and some questions of its study and use in 

Russia and European countries. New Russian 

humanitarian research. Retrived from: http://www. 

nrgumis.ru/articles/2012/ [in Russian]. 

8. Convention on the Protection of the Intangible 

Cultural Heritage of October 17, 2003 (2008). Retrived 

from: https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/995_d69 [in 

Ukrainian]. 

9. Kuderska, N. & Kuderska, I. (2016). Lists 

(Records, Registers) of Intangible Cultural Heritage. 

Supremance of law. № 3, pp. 46-52  [in Ukrainian]. 

10. On approval of the Procedure for Maintaining 

the National List of Elements of the Intangible Cultural 

Heritage Elements of Ukraine: Order of the Ministry of 

Culture of Ukraine No. 1319 dated December 11, 2017. 

(2017). Retrived from: https://zakon.rada.gov.ua/laws/ 

show/z0020-18 [in Ukrainian]. 

11. Development of a new international normative 

act on the protection of intangible cultural heritage. 

UNESCO General Conference, 31st session. (2001). 

Retrived from: http://unesdoc.unesco.org/ 

images/0012/001234/123437r.pdf  [in Russian]. 

12. UN Recommendation on the Preservation of 

Traditional Culture and Folklore dated November 15, 

1989. (2012) Retrived from:  https://etnoua.info/novyny/ 

rekomendacija-oon-pro-zberezhennja-folkloru/ [in 

Russian].  

13. Hafstein V. Recognizing Intangible Cultural 

Heritage. (2007). Retrived from: https://ich.unesco.org/doc/ 

src/ 00195-EN.pdf [in English]. 

 

 

Стаття надійшла до редакції 17.03.2020 
Прийнято до друку 24.04.2020 

 

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/z0020-18
https://etnoua.info/novyny/rekomendacija-oon-pro-zberezhennja-folkloru/
https://etnoua.info/novyny/rekomendacija-oon-pro-zberezhennja-folkloru/
https://ich.unesco.org/doc/src/00195-EN.pdf
https://ich.unesco.org/doc/src/00195-EN.pdf
https://www.pnp.ru/social/drapeko-rasskazala-pochemu-rf-ne-prinyala-konvenciyu-oon-ob-okhrane-nematerialnogo-kulturnogo-naslediya.html
https://www.pnp.ru/social/drapeko-rasskazala-pochemu-rf-ne-prinyala-konvenciyu-oon-ob-okhrane-nematerialnogo-kulturnogo-naslediya.html
https://www.pnp.ru/social/drapeko-rasskazala-pochemu-rf-ne-prinyala-konvenciyu-oon-ob-okhrane-nematerialnogo-kulturnogo-naslediya.html
http://www.nrgumis.ru/articles/2012/
https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/995_d69


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 17 

УДК 379.85:338.482.22 
DOI: https://doi.org/10.32461/2226-
3209.2.2020.220339 
 
Цитування: 
Дичковський С. І. Культурний туризм 
індустріальної епохи: глобальні та локальні 
перспективи. Вісник Національної академії 
керівних кадрів культури і мистецтв : наук. 
журнал. 2020. № 2. С. 17-26. 
 
Dychkovskyy S. (2020). Cultural tourism of the 
industrial age: global and local perspectives. 
National Academy of Culture and Arts 
Management Нerald: Science journal, 2, 17-26. 
[in Ukrainian]. 

 
 
 
 

Дичковський Степан Іванович,
3 

кандидат педагогічних наук, доцент, 
директор Інституту практичної культурології 

та арт-менеджменту 
Національної академії керівних кадрів  

культури і мистецтв 
ORCID: https://orcid.org/ 0000-0003-4771-4521 

227@ukr.net 
 
 

 

КУЛЬТУРНИЙ ТУРИЗМ ІНДУСТРІАЛЬНОЇ ЕПОХИ:  
ГЛОБАЛЬНІ ТА ЛОКАЛЬНІ ПЕРСПЕКТИВИ 

 
Мета роботи. Полягає в дослідженні тенденцій розвитку культурного туризму індустріальної епохи. Методологія 

дослідження передбачає застосування історичного, бібліографічного та аналітичного методів. Наукова новизна роботи 
полягає в обґрунтуванні доцільності та застосування нової концепції культурного туризму, зі створенням ще більш 
спеціалізованих форм туризму, одна з яких, а саме творчий або креативний туризм. Висновки. Дослідження проблем у 
межах культурного туризму вимагає використання міждисциплінарного підходу, який набуває своїх чітких рис при 
виборі предмета дослідження. Проблеми взаємодії культури і туризму, культурні траєкторії сучасного туризму 
слугують структурою для аналізу побудови ідентичності і мультикультуралізму. Соціокультурні практики сучасного 
туризму, що розвиваються в контексті світових глокальних процесів, дали можливість системно проаналізувати і 
намітити шляхи позитивної практичної реалізації його явних і прихованих можливостей. 

Ключові слова: культурий туризм, індустріальна епоха, бренд, посмодернові туристи, індустрія послуг, 

мультикультуралізм. 
 
Дычковский Степан Иванович, кандидат педагогических наук, доцент, директор Института практической 

культурологии и арт менеджмента Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 
Культурный туризм индустриальной эпохи: глобальные и локальные перспективы 
Цель работы – исследование тенденций развития культурного туризма индустриальной эпохи. Методология 

исследования пердусматривает применении исторического, библиографического и аналитического методов. 
Научная новизна работы заключается в обосновании целесообразности и применения новой концепции 
культурного туризма, с созданием еще более специализированных форм туризма, одна из которых, а именно 
творческий или креативный туризм. Выводы. Исследование проблем в рамках культурного туризма требует 
использования междисциплинарного подхода, который приобретает свои четкие черты при выборе предмета 
исследования. Проблемы взаимодействия культуры и туризма, культурные траектории современного туризма 
служат структурой для анализа построения идентичности и мультикультурализма. Социокультурные практики 
современного туризма, развиваются в контексте мировых глокальном процессов, позволили системно 
проанализировать и наметить пути положительной практической реализации его явных и скрытых возможностей. 

Ключевые слова: культурный туризм, индустриальная эпоха, бренд, посмодерновы туристы, индустрия услуг, 
мультикультурализм. 
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Cultural tourism of the industrial age: global and local perspectives 
The purpose of the article consists of the study of trends in the development of cultural tourism of the industrial era. 

The methodology is the application of historical, bibliographic, and analytical methods. The scientific novelty of the work is 
to justify the appropriateness and application of the new concept of cultural tourism, with the creation of even more 
specialized forms of tourism, one of which, namely creative or creative tourism. Conclusions. The study of problems within 
the framework of cultural tourism requires the use of an interdisciplinary approach, which acquires its clear features when 
choosing a subject of study. The problems of the interaction of culture and tourism, the cultural trajectories of modern tourism 
serve as a structure for analyzing the construction of identity and multiculturalism. The socio-cultural practices of modern 
tourism, developed in the context of global glocal processes, allowed us to systematically analyze and outline the paths for the 
positive practical implementation of its explicit and hidden capabilities. 

                                                      
©Дичковський С. І., 2020 

 

https://doi.org/10.32461/2226-3209.2.2020.220339
https://doi.org/10.32461/2226-3209.2.2020.220339
https://orcid.org/


Культурологія                                                                                                         Григорчак І. М. 

 18 

Key words: cultural tourism, industrial era, brand, post-modern tourists, services industry, multiculturalism. 

Актуальність теми дослідження. 
Усвідомлення необхідності збереження 
культурного різноманіття у світі розширює 
перспективи розвитку культурного туризму як 
чинника регіонального розвитку в умовах 
глобалізації. Це пов'язано з необхідністю 
розглядати туризм з позицій культурологічного 
підходу, оскільки з переважно економічного 
явища туристична діяльність перетворюється в 
соціальний і культурний феномен [2, 62-64]. 
Культурологічний підхід обґрунтовує важливу 
роль культурно-пізнавальної діяльності та 
рекреації під час подорожі, визнає необхідність 
створення умов для реалізації власне культурних 
потреб людини в пізнанні історії, релігії, 
традицій, особливостей способу і стилю життя, 
культури інших народів [1]. Культурний туризм 
став світовим соціокультурним феноменом зі 
своєю гуманітарною і глобальною місією, 
оскільки привернув увагу світової громадськості 
до проблем національних етнокультур, 
культурної самобутності та культурного 
різноманіття [3].  

Аналіз досліджень і публікацій. Ряд 
закордонних публікацій присвячений тим чи тим 
складовим культурного продукту туристської 
індустрії та аспектам взаємодії туризму і культури, 
які поєднуючись, утворюють культурний туризм. 
Зокрема, на думку австралійського дослідника 
Д. Тросбі, культурним продуктам властиві такі 
характеристики, як: автентична цінність; духовна 
цінність; соціальна цінність; історична цінність; 
символічна цінність [24]. При цьому саме 
культурний туризм має найбільш тісні відносини 
з культурними практиками і способом життя 
приймаючих спільнот [41]. Та орієнтований на 
індивідуальні вимоги споживачів, оскільки 
«…турист досягає рівня особистої трансформації 
в результаті свого візиту в символічно значимий 
пункт призначення» [43]. Втім, туризм може діяти 
негативно, впливаючи на культуру місцевої 
громади, і переорієнтовуючи її з сільського-
сподарського виробництва на індустрію послуг.  

У більшості країн світу культурний туризм 
тісно пов'язаний з освоєнням матеріальної 
спадщини: відвідування історичних будівель та 
місць, музеїв, галерей мистецтв, замків, церков 
тощо. Але, якщо ми розглядаємо спадщину як 
культурний ресурс туризму, ми також повинні 
враховувати нематеріальний аспект спадщини та 
елементи творчої складової культурного продукту 
туристської індустрії [38, 1225–1253.]. Культурна 
спадщина може використовуватися  в туристичній 
діяльності як символічний капітал [26]. 

Автор книги «Дослідження культурного 
туризму» Мелані К. Сміт, узагальнюючи 
різноманітність практик та тенденцій  
культурного туризму,  особливо виділяє 
відвідання об'єктів світової культурної 

спадщини, міський туризм, подієвий та 
фестивальний туризм [44]. Розглядаючи вплив 
культурного туризму на розвиток країн і 
традиційних суспільств, дослідниця приділяє 
значну увагу соціокультурним впливам туризму 
і приходить до висновку, що деякі регіони світу 
можуть уникнути його розповсюдження. На 
противагу цьому, розвиток культурного туризму 
на Європейському континенті сприяв 
збереженню культурної спадщини, презентації 
національної та місцевої ідентичності в умовах 
мультикультуралізму і поліетнічності. Мелані 
Сміт відзначає важливість культурної політики 
країн Європейського Союзу щодо розвитку 
культурного туризму, визнання єдиної стратегії 
збереження культурної спадщини, співпраці між 
підприємствами сфери туризму на всіх рівнях.   

У працях американських вчених 
відображений переважно тісний взаємозв'язок 
аспектів культури, туризму та економіки [25, 21–
46.], проблематика управління культурними 
ресурсами та якістю культурного туризму [42], 
сутність та історія розвитку культурного 
туризму,  філософське осмислення та культурні 
основи туризму [27].   

За переконанням російської дослідниці М.Д. 
Сущинської, культурний туризм тривалий 
період розвивався за законами масового 
індустріального виробництва, а домінуючими 
моделями були: модель споживання і модель 
спадщини. Для моделі споживання характерні 
підвищена увага до технологій обслуговування, 
підвищення комфортності перебування в місцях 
знайомства з культурними пам'ятками, постійне 
розширення списку відвідуваних місць. Це, в 
свою чергу, проявлялося у поширенні 
уніфікованих «пакетів» туристичних товарів і 
послуг, домінування пасивної ролі туристів в 
якості глядачів та одержувачів вторинної 
інформації (від посередників – гідів) і вербально-
візуальної форми пізнавальної діяльності 
(екскурсія), що спричиняло утворення дистанції 
між туристами і носіями культури, з якою вони 
знайомилися.  Для панування традиційної моделі 
спадщини в культурному туризмі основним  
імперативом стало відношення до культури як 
набору культурно-історичних цінностей, які  
мали популяризуватися через культурний 
туризм.  Таке ставлення до культурного туризму, 
як до засобу освіти, обумовило ряд вимог до 
організації пізнавальної діяльності туриста: 
визначні пам'ятки мали бути автентичні і в добре 
збереженому стані, туризм спадщини найкраще 
розвивати серед  пам‘яток культури і музейних 
експонатів, а цікаві культурні об‘єкти, але менш 
презентабельні, залишалися поза увагою. 
Відбувалося, формування двох сторін «однієї 
медалі» – культурний туризм індустріальної 
епохи [23]. 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 19 

Вважається, що виділення культурного 
туризму в специфічний вид туристської 
активності відбулося в другій половині XX ст., 
коли сформувалася окрема категорія людей, які 
подорожували з метою не лише знайомства, але 
кращого усвідомлення культури й культурної 
спадщини окремих країн і регіонів [36]. 
Причому об'єктами культурного туризму 
декларувалися не лише культурні ландшафти 
місцевості, мистецтво, культурна та історична 
спадщина, але і спосіб життя людей, що 
проживають у даному регіоні, традиції, 
соціальне середовище.  

В офіційних матеріалах Всесвітньої 
конференції з культурної політики поняття 
«культурний туризм» («cultural tourism») уперше 
на міжнародному рівні використано в 1982 році 
[10]. На думку, деяких науковців, зростання ролі 
культурного туризму в 80-х роках минулого 
століття було спричинено  процесами 
недофінансування культури в Європі, оскільки 
державні субсидії на культуру зменшились і 
здійснювалися пошуки нових альтернативних 
способів фінансування. В цей час, у багатьох 
державах, туризм став розглядатися як прекрасна 
можливість знайти інше джерело фінансування 
для культурних програм, при умові, що вони 
повинні адаптуватися до цих нових, змінених 
обставин [33, 259–266]. 

Започаткування таких загальноєвропейських 
культурних проектів, як  «Європейська столиця 
культури» («European City of Culture»), програма 
«Культурні маршрути», сприяли становленню 
сучасної культурної політики ЄС за 
стратегічними напрямами: культурна спадщина, 
міжкультурний діалог, розвиток культурних і 
креативних індустрій.  Метою міжурядового 
проекту «European City of Culture» було 
проголошено сприяння поглибленій культурній 
взаємодії шляхом промоції європейської 
ідентичності та формування образу-іміджу 
європейської спільноти як єдиного 
соціокультурного простору. Міста для проекту 
«Європейська столиця культури», що розпочався 
в 1985 році з Афін, обираються на основі 
культурних програм, які обов‘язково повинні 
мати чітку європейську спрямованість, 
стимулювати залучення мешканців у культурні 
проекти і приносити користь місту у 
довгостроковій перспективі. Програма 
«Культурні маршрути», заснована Радою Європи 
в 1987 році, мала продемонструвати внесок різних 
європейських країн і культур в спільну культурну 
спадщину та сприяти підтримці культурного 
туризму. «Культурні маршрути» є частиною 
розвиненої мережі, яка забезпечує взаємодію між 
національними, регіональними та місцевими 
органами влади, широким колом асоціацій та 
представників бізнесу та сприяє залученню 

відомих туристичних центрів й розвитку нових 
туристичних дестинацій [17]. 

За умов зростання кількості людей з вищою 
освітою, перенасиченості монотонними 
туристичними пропозиціями у 80-х роках XX 
століття з‘являється новий тип мандрівників: 
постмодернові туристи. Постмодерне суспільство 
сприяло розширенню альтернативних тенденцій в 
подорожах, які надавали споживачам ширший 
спектр можливостей для самоактуалізації, серед 
яких основними стали досвід нових вражень, 
активні види дозвілля та освіта. Постмодернові 
туристи керувалися індивідуальними інтересами, 
цікавилися різноманітністю місцевих культур і 
очікували пригод та переживань [35]. Працівники 
культурного сектору запропонували якісні 
культурні програми і туристичні пропозиції 
зазнали переформування відповідно до форм 
спеціалізованого туризму. Тому в 80-х роках XX 
століття культурний туризм стає одним із 
ключових предметів в академічному дослідженні 
культури. Це мало забезпечити оптимальні 
способи використання культурних ресурсів в 
туризмі та якість туристичних пропозицій, а 
також захист й збереження матеріальної та 
нематеріальної культури як вираження 
ідентичності місцевої громади. Особливого 
поширення цей вид туризму набув у містах, які 
приваблюють значні туристичні потоки. 

Багато об‘єктів, яких раніше не можна було 
знайти на туристичних картах, стали 
спеціалізованими туристичними напрямками 
завдяки ринковій ніші культурного туризму, а 
культурні установи, які мали потенційний 
культурний продукт, перетворили його на 
пізнаваний бренд. В подальшому, культурні 
заходи під егідою Євросоюзу, такі як: програма 
«Калейдоскоп», спрямована на сприяння 
художній творчості європейського масштабу, 
програма збереження культурної спадщини 
«Рафаель», програми «Культура 2000» і 
«Культура», «Креативна Європа» стимулювали 
обмін досвідом, сприяли розширенню доступу 
громадян Європи до культурної спадщини, до 
європейських музеїв та належного ставлення до 
пам‘яток культури [13]. В межах програми 
«Рафаель» проводилися роботи щодо відновлення 
та збереження культурних пам‘яток, 
археологічних об‘єктів, архітектурних пам‘яток й 
культурних ландшафтів. Завданням програми 
«Культура» стало створення в Європі єдиного 
культурного простору, заснованого спільній 
культурно-історичній спадщині. З метою 
налагодження діалогу із східними партнерами, 
вшанування європейського культурного надбання 
і традицій та збільшення доступу суспільства до 
нього була реалізована програма ЄС та Східного 
партнерства «Культура і креативність» [19, 152–
157]. 



Культурологія                                                                                                         Дичковський С. І. 

 20 

Зростання конкуренції, розширеної 
диференціації і сегментації попиту, необхідності 
розширення туристського пропозиції, 
економічної диверсифікації,  в міжнародному 
туризмі, призвели до того, що  крім традиційного 
культурно-пізнавального туризму в практику 
увійшли наступні підвиди культурного туризму: 
культурно-історичний, культурно-подієвий, 
культурно-археологічний, культурно-
етнографічний, культурно-етнічний, культурно-
релігійний, культурно-антропологічний, 
культурно-екологічний та інші підвиди [18, 128–
147].  

У культурному полі, утвореному за рахунок 
зростання споживачів культурних продуктів, 
відбувся розвиток ряду дискретних сегментів 
ринку культурного туризму. Серед найбільш 
важливих факторів нової ринкової ніші, які 
безпосередньо впливали на розвиток підвидів 
культурного туризму стали: падіння попиту на 
пакетні тури  і великий тиск індивідуальних турів; 
старіння суспільства, зменшення кількості 
промислових робітників, що актуалізувало нові 
форми культурно-пізнавальних поїздок;  
конкуренція нових і старих цінностей, що змінило 
співвідношення попиту на дешеві і дорогі  
пропозиції; скорочення дозвілля, але 
вдосконалення транспортного сполучення; 
зростання продуктивності  інформаційних 
технологій та пошукових послуг; відкриття нових 
туристичних напрямків; зменшення куточків 
незайманої природи та посилення ролі  
культурних маршрутів; поширення 
міжкультурних конфліктів, але й підтримка на 
державному рівні туризму й культури, як джерел 
доходу [46].  

Великий масив охоплення явищ в 
культурному туризмі відбивається у значній 
кількості різних його дефініцій. Одна з найбільш 
авторитетних організацій у сфері культури - 
Міжнародна рада з охорони пам'яток та 
визначних місць (ICOMOS). У Хартії по 
культурному туризму, визначає культурний 
туризм, як форму туризму, яка «базується на 
цінностях і характеристиках спадщини місцевості 
та присвячена поширенню й роз‘ясненню 
культурної ідеї» [31, 3]. Тобто наголошується на 
таких основних гуманітарних функціях 
культурного туризму: культурно-пізнавальна, 
освітня, пам‘ятко-охоронна, комунікаційна. У 
визначенні Канадського відділення ICOMOS 
спектр можливостей і напрямків культурного 
туризму дещо звужується, оскільки його 
діяльність концентрується навколо подій 
художнього мистецтва, культурних фестивалів, 
музеїв та інших визначних пам'яток спадщини,  
комітет культурного туризму британського 
відділення ICOMOS акцентує увагу на 
можливостях культурного туризму залучати до 
дослідження життєвого досвіду інших людей, що 

відображає їх соціальні звичаї, релігійні традиції і 
інтелектуальні ідеї їх культурної спадщини.  

Втім, якщо раніше культурний туризм 
асоціювався виключно з діяльністю, пов‘язаною з  
«високою» культурою», то зараз він включає в 
себе широкий діапазон активності: від знайомства 
з класичними пам'ятниками історії до включення 
в повсякденне життя місцевих громад [29]. 

Грег Річардс визначає культурний туризм як 
рух людей, що перебувають у місцях 
зосередження культурних пам'ятках, далеко від їх 
звичайного місця проживання з наміром 
отримати нову інформацію та досвід, щоб 
задовольнити свої культурні потреби [39, 16–32.]. 
Для багатьох країн та регіонів культурний туризм 
розглядається як бажаний напрямок, оскільки це 
ринок великого обсягу, що включає в себе 
загалом високі витрати, залучення  
високоосвічених осіб, які стимулюють культурну 
активність у місці призначення. Тому, щоб 
досягти успіху на цьому ринку, регіони не лише 
повинні мати достатню кількість культурних 
пам'яток та подій, але також повинні 
усвідомлювати складнощі жорсткої міжнародної 
конкуренції, що вимагає чіткого розуміння 
структури та потреб ринку культурного туризму, 
а також розробки культурних продуктів, які 
можуть задовольнити попит на ринку. 
Основними якісними чинниками культурного 
туризму можна назвати: зростання інтересу до 
"повсякденної культури" місця  призначення; 
зростання споживання нематеріальної спадщини 
поряд з музеями і пам'ятками. Втім,  маршрути 
культурного туризму в значній мірі залежать не 
лише від наявності матеріальної й нематеріальної 
спадщини, але бажання  місцевих жителів 
поділитися своїми традиціями, звичаями та 
ремеслами [40]. 

У матеріалах Міжнародної конвенції 
ЮНЕСКО «Про охорону нематеріальної 
культурної спадщини» культурний туризм 
визначається як форма туризму, мета якого 
полягає в ознайомленні з культурою і культурним 
середовищем місця відвідування, включаючи 
ландшафт, знайомство з традиціями жителів і їх 
способом життя, художньою культурою і 
мистецтвом, різними формами проведення 
дозвілля місцевих жителів. Культурний туризм 
може включати відвідування культурних заходів, 
музеїв, об'єктів культурної спадщини, контакти з 
місцевими жителями [32]. 

У залежності від пріоритету і обсягу 
споживання культурних благ виділяють декілька 
рівнів культурного туризму:  професійний 
культурний туризм, заснований на професійних 
контактах;  спеціалізований культурний туризм 
(основною метою туриста є задоволення 
культурних потреб); неспеціалізований 
культурний туризм (споживання культурних благ 
є невід'ємною та істотною, але не основною 
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метою туризму); супутній культурний туризм 
(туристи, що мають основною метою 
відвідування - діловий, освітній, науковий, 
спортивний туризм, можуть доповнювати 
програму перебування споживанням культурних 
благ); культурний квазітуризм, до якого відносять 
переміщення резидентів даної місцевості, одним з 
мотивів якого є споживання культурних благ 
[8, 144–145 ]. 

В умовах поглиблення процесів глобалізації 
та створенню єдиного інформаційного простору, 
культурний туризм вийшов на новий етап 
розвитку, що дозволило деяким авторам виділити 
технічний та концептуальний підходи до розгляду 
всієї системи організації, забезпечення і 
обслуговування туристичних поїздок. Перший 
ґрунтується на понятті культури як продукту та  
описує типи дестинацій, що приймають потоки 
культурних туристів, а другий підхід, описує 
мотиви культурних туристів, що лежать в основі 
відвідання культурних об'єктів [14].   

Своєю чергою, деякі дослідники вважають, 
що будь-який вид туризму, в певній мірі є 
культурним, оскільки протягом всієї поїздки 
турист відчуває вплив незвичного 
соціокультурного середовища. В сучасних умовах 
культурний туризм є частиною сфери соціальних 
послуг, в тому числі ефективним способом 
адаптації людини і виражає рівень сприйняття і 
усвідомлення навколишньої дійсності [11]. 

Багатство ж культурної спадщини може 
використовуватися шляхом створення доданої 
вартості існуючими культурними вартостями. 
Цього можна досягти за допомогою туризму. 
Саме культурний туризм охоплює такі види 
туризму як «туризм спадщини» і «видовищний 
туризм», а продукт культурного туризму є багато 
сегментним, який включає і культурну спадщину, 
і музеї, і видовищні чи мистецькі заходи. Б. Мак-
Керхер і Г. Крос, залежно від мотивації подорожі, 
запропонували таку класифікацію «культурних 
туристів» [36]: «цілеспрямований», «оглядово-
орієнтований», «опосередкований», «випадковий» 
культурний турист і «квазікультурний» турист, в 
яких культурний досвід змінюється 
відсистематизованого до уривчастого. Проте у 
всіх культурних туристів особливості місця 
перебування викликають нові враження і 
емоційні переживання, але більш досвідчені 
мандрівники пред'являють більш високі вимоги 
до ступеня достовірності об'єктів і явищ 
культури, в той, час, як менш досвідчених 
питання автентичності цікавить в меншій ступені.  

Цілеспрямований культурний турист, 
порівнянно з "специфічним" культурним 
туристом  представлений Річардсом [30, 34] 
цілком мотивований культурою при відвідуванні 
визначеного місця призначення або культурної 
привабливості та глибокого досвіду. 
Екскурсійний культурний турист головним чином 

мотивований з культурних міркувань; теж, проте 
цей досвід залишається більш мілким. Постійний 
культурний турист не планує подорожувати за 
культурними мотивами, але після участі він все 
ще має глибокий культурний досвід. 
Повсякденний культурний турист пропонує лише 
слабким мотивом відвідування визначеної 
культурної привабливості або місця призначення, 
і в результаті цей досвід залишається неглибоким. 
Нарешті, випадковий культурний турист взагалі 
не подорожує з міркувань культурного туризму, 
інколи вони опиняються у певній культурній 
діяльності, вони, як правило, залишаються 
неглибокими. 

Стеббінс робить акцент на характеристиках 
«загальнокультурного і спеціалізованого 
туристів». «Загальнокультурний турист» 
захоплюється відвідуванням різних географічних 
об‘єктів та накопичує знання й досвід, які 
включаються у набір особистих узагальнень про 
зарубіжні культури. Це зростаюче культурне 
знання доповнюється практичними знаннями, 
включаючи взаємодію з місцевими людьми. Втім, 
як культурні, так і практичні знання цього туриста 
мають еклектичний характер, що, зазвичай 
складається з ідей про місцеві мистецтва, народні 
звичаї, спосіб життя та історії.  періодично 
розширені у порівнянні з географічними місцями 
відвідали раніше. «Спеціалізований культурний 
турист» орієнтований на невелику кількість 
географічних об‘єктів чи культурних об‘єктів. 
Цей турист неодноразово відвідує певне місто, 
регіон чи країну в пошуках більш глибокого 
культурного розуміння місця чи знайомства з 
певними зразками мистецтва, архітектури, 
видами музеїв [45, 948–950].  

У дослідженнях культурного туризму Баррі 
Лорда виділяється три категорії продуктів 
культурного туризму: на базі закладів культури, 
на базі способу життя / спадщини, на базі подій 
[34]. Свої класифікації об'єктів культурного 
туризму за базовим ресурсом пропонують 
дослідниці  культурного туризму А. Степанчук та 
О. Єгорова. До об'єктів культурного туризму на 
базі матеріальної культурної спадщини 
відносяться музеї, галереї, театри, пам'ятники 
історії і культури, центри науки і мистецтв; до 
об'єктів культурного туризму на базі 
нематеріальної культурної спадщини відносяться 
музеї під відкритим небом та культурно - 
креативні простори; до  об'єктів культурного 
туризму подієвого характеру відносяться  
фестивалі, ярмарки, карнавали, традиційні та 
сезонні свята, виставки, святкування пам'ятних 
дат [22, 72–81]. Туристичним ресурсом в 
контексті культурного туризму можна вважати 
наявність об'єктів культури, унікальних історико-
культурних комплексів, що представляють твори 
архітектури, скульптури і живопису, археологічні 
знахідки, фестивалі народного мистецтва, 
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рукотворні творіння естетики, етнології чи 
антропології [9]. 

 Прослідковуючи трансформацію цінностей 
у масовій культурі та засоби культивації 
споживання цінностей культури в туризмі кінця 
ХХ – початку ХХІ століть, вітчизняна дослідниця 
Г.А.Гарбар розглядає туризм як поле, де в процесі 
споживання виникають нові значення в 
залежності від потреб та індивідуального 
розвитку особистості, і зазначає, що культурний 
туризм як культурна практика може розглядатися 
як контркультура в масовій культурі, що 
трансформується та стає все більш орієнтованою 
на самореалізацію особистості [6, 140–148]. Як 
один з проявів тенденцій глобалізації, що 
призводять до виникнення інноваційних 
феноменів, «культурний туризм» відкриває нові 
можливості об‘єднання людей, що належать як до 
єдиної, так і до різних культур, шляхом виявлення 
спільних інтересів та єдиних взаємодій [7]. 
Найважливішим для розуміння культурного 
розвитку в цілому, і культурного туризму, 
зокрема, Марина Будько  вважає зрушення 
акценту з традиційного уявлення про «ресурси 
для культури» на «культуру як ресурс». Тому для 
української культурології та туристики все більш 
актуальною стає розробка теоретичних основ 
вивчення культурного туризму як форми 
дозвілля, аналіз його ролі як засобу акультурації і 
інкультурації особистості, вивчення культурно-
пізнавальних інтересів людей як стимулу 
необхідних організаційних заходів з розвитку 
культурного туризму та збереження культурно-
історичного спадщини [5,  468–481].  

Мета статті – полягає в дослідженні 
тенденцій розвитку культурного туризму 
індустріальної епохи. 

Культурний туризм як певний тип 
культурних практик становить ефективний засіб 
конструювання і поширення національної 
ідентичності. Під культурним туризмом слід 
розуміти вид виробництва послуг, який базується 
на продажі відповідним чином організованої 
культурної інформації, що споживається 
туристами. Прокладаючи туристичні маршрути, 
національні еліти витворюють канон культурних 
пам‘яток, інституцій, інших об‘єктів, за якими 
закріплюється статус святинь і які стають 
культурними брендами, що репрезентують націю 
[21, 91–93]. 

Виклад основного матеріалу. Саме проблема 
формування цілісності загальнонаціонального 
культурно-комунікаційного простору, спільної 
історичної пам‘яті, подолання взаємних 
негативних стереотипів між регіональними та 
етнічними групами, є одним із стратегічних 
завдань державної політики у гуманітарній сфері, 
та зумовлена сучасними процесами формування 
загальнонаціональної ідентичності громадян 
України. Культурний туризм виступає одним із 

засобів інформування громадян про інші регіони 
України та нівеляції стереотипів [15]. Українська 
держава має наслідувати політику Європейського 
Союзу щодо культурного туризму, для якої 
характерним є визнання: туризму, як чиннику 
стимулювання місцевих ремесел, створення 
нових робочих місць, залучення молоді та 
безробітних на ринок праці; туризму як чиннику 
актуалізації культурної та архітектурної 
спадщини і джерело фінансових надходжень на 
охорону і реставрацію; туризму як фактору 
міжетнічної толерантності, спосіб осягнення 
іншої культури. І тому для більшості українських 
регіонів орієнтація на культурний туризм стає 
однією з реальних можливостей економічного, 
соціального й культурного піднесення. 
Культурний туризм став головним сегментом у 
більшості туристичних напрямків, однак останнім 
часом увага перемістилася з суто кількісного 
зростання попиту на споживання культурних та 
визначних пам'яток до якісних змін у характері 
цього попиту, в основі якого знаходиться 
можливість пізнати через оточення нові смисли, 
оцінити контекст (відчути атмосферу місця), 
іншими словами, пізнати культуру місця і його 
жителів [4, 169–179 ]. 

Серед ключових напрямів руху в цих сферах 
в Україні можна визначити культурну 
децентралізацію і утворення нових центрів 
тяжіння, що приваблюватимуть туристів і гравців 
ринку, зростання запиту на локальний 
культурний туристичний продукт, поява нових 
"аніматорів культури", ревіталізацію та 
популяризацію "третіх місць". Успішному 
розвитку  культурного туризму в Україні бракує 
інформаційної підтримки громадських 
культурних ініціатив. Зокрема, проект  Ukraїner 
частково виник з  ідеї про те, що усі культурно-
туристичні місця роблять звичайні люди, що не 
бояться займатися невеличкими замками, 
театрами, сироварнями, фестивалями тощо. 
Збереженням культурних пам‘яток в Україні 
методами фотограметрії та інтелектуального 
моделювання займається команда Pixelated 
Realities. Громадська організація створює проекти 
у віртуальній реальності, в яких можна 
прогулятись в часі і просторі українських та 
іноземних міст. До формування медіатеки 
важливої архітектури та історичних локацій, як 
Поштова площа, залучають геодезистів, 
архітекторів, урбаністів, а обчислення 3D моделей 
Pixelated Realities здійснюють разом з Інститутом 
кібернетики НАН [20].  

На жаль, культурний туризм в Україні 
перебуває в процесі становлення і його розвитку 
не приділяється достатньої уваги з боку держави, 
а декларування і прийняття постанов й законів не 
вирішує цю проблему. В Україні тривалий час 
використовуються одні й ті самі  ―натоптані 
шляхи‖ – Умань із Софіївкою, Львів із ―Золотою 
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підковою‖, Кам'янець-Подільський, Чернігів, 
гоголівські, шевченківські місця та ін. Та й 
столиця нашої держави – Київ, по суті, місто-
музей, має дуже шаблонний набір маршрутів 
культурного туризму, вважає В.В. Кулік [15].    

Найбільш перспективним для розвитку 
культурного туризму в Україні є Карпатський 
регіон, вважає Н.Кіндрачук, оскільки має вигідне 
географічне розташування; багату історичну та 
архітектурну спадщину; самобутню культуру  та 
добре збережені автентичні народні промисли та 
ремесла [12,  89–92].  Серед звичаїв і традицій  
найбільш поширеними в Українських Карпатах є 
проводи на полонину, гуцульське весілля та 
релігійні календарні свята, зокрема Різдво з 
новорічно-різдвяними колядками та щедрівками. 
Близькість до таких міст як Львів, Коломия та 
Косів, Мукачево та Рахів- центр і в культурно-
мистецьких заходів,  де найбільше збереглися 
самобутні традиції  народних промислів, 
привертає значні потоки туристів та дозволяє 
пропонувати різноманітні туристичні маршрути. 
Кожен регіон Українських Карпат славиться 
своїми фестивалями, що також відіграють 
важливу роль в розвитку культурного туризму. 
Серед найбільш відомих – традиційний 
«Гуцульський фестиваль», який неодмінно 
відбувається на території проживання етнічних 
гуцулів, гастрономічні фестивалі «Гуцульська 
бринза» та «Угорчанська лоза».  

Дослідження проблем в рамках культурного 
туризму вимагає використання 
міждисциплінарного підходу, який набуває свої 
чіткі риси при виборі предмета дослідження. 
Проблеми взаємодії культури і туризму, 
культурні траекторії сучасного туризму служить 
структурою для аналізу побудови ідентичності і 
мультикультуралізму. Соціокультурні практики 
сучасного туризму, що розвивається в контексті 
світових глобальних процесів, дають можливість 
системно проаналізувати і намітити шляхи 
позитивної практичної реалізації його явних і 
прихованих можливостей. У провідних західних 
країнах як засоби формування ідентичності і 
престижу розглядаються головним чином 
споживання і «показні цінності» - соціально 
сконструйований престиж. Вони стають більш 
важливими, ніж «споживчі цінності» або «обмінні 
цінності». Зокрема, М. Саруп вважає, що ринкові 
відносини пропонують інструменти, що 
створюють ідентичність, за допомогою яких 
кожен може дотримуватися принципу «зроби 
себе сам». Ж. Бодрійяр вважає, що індивіди 
загнані в своєрідну пастку – світ образів або 
«гіпер реальності», створюваний, головним 
чином, телебаченням і ЗМІ, де вигадку і 
реальність практично неможливо розрізнити. 
Сфера туризму відноситься до тих областей 
життєдіяльності, де міфи, фантазії, «гіпер 
реальність» поведінка клієнтів максимально 

моделюється і використовується агентами. 
Туризм в сучасних дослідженнях розглядається 
як одна з найбільш впливових світових індустрій, 
і вона є переважно західним явищем, де єдина 
роль, яка відводиться «периферійним» країнам – 
це приймати, а не генерувати. Багато теоретиків 
описують туризм як нову форму імперіалізму. 
Так, М. Саруп описує подорожі і туризм в менш 
розвинені країни, використовуючи терміни «свої» 
і «інші». Туризм – явище фізичне і метафоричне. 
Подорож - це метафора, тому відноситься до 
переміщення з знайомого центру до екзотичної 
периферії. Туризм – це також метафора при 
розгляді його з західної точки зору. Матеріально 
забезпечені люди отримують задоволення від 
спостереження за екзотикою, за відмінностями 
між ними і «іншими». На думку М. Сміт, 
подорож стає все більш поширеним способом 
виявлення власної ідентичності. Соціокультурні 
практики туризму сьогодні інтенсивно змінюють 
картини світового розвитку. В історії туризму 
настає новий період «культурних подорожей» 
(cultural travel). Еволюція туризму з його 
універсальним досвідом може бути осмислена як 
шлях від мандрівника до туриста і знову до 
мандрівника, але вже якісно іншого. Сучасний 
туризм є формою самореалізації і 
самоствердження людини, що виникла в синтезі 
індивідуальних сприйнять і колективного досвіду. 
Людина, яка повернулася з подорожі, інакше, ніж 
раніше, сприймає звичний для неї повсякденний 
світ; нові знання, відчуття, уявлення в своїй 
кількісної сукупності призводять до світоглядних 
змін. 

Наукова новизна  полягає у обґрунтуванні 
доцільності та застосування нової концепції 
культурного туризму, зі створенням ще більш 
спеціалізованих форм туризму, одна з яких, а 
саме творчий або креативний туризм. 

Висновки. Мистецтво є надзвичайно 
важливий компонент туристського продукту, а 
культурний туризм заснований на досвіді, 
відповідно до якого туристи стають залученими в 
творчий процес, стимулюючими представленими 
їм заходами. Туризм може якісно покращувати 
процеси організації та проведення ігор, 
фестивалів, конкурсів, виставок, надаючи їм 
естетичність і вносячи їх в історичний літопис 
міста. Фестивалі та святкові події відіграють 
важливу роль у розвитку культурного туризму. 
Вони більш доступні для масового глядача, 
оскільки проводяться на відкритих майданчиках, 
пропонують можливість вибору і сприймаються 
як живе та щире свято, надихаючи й на власне 
творче самовдосконалення. 
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ТРАДИЦІЙНА ЗАЧІСКА УКРАЇНЦІВ У КОНТЕКСТІ ІНІЦІАЦІЇ 

 
Мета статті полягає у дослідженні традиційної зачіски українців у контексті тлумачення функціонально-

смислового значення ініціації. Методологія дослідження ґрунтується на використанні психоаналітичного, 
структурно-функціонального, семіотичного й культурно-історичного методів. Наукова новизна. Застосування 
теорій класичного психоаналізу, міфоцентричних ідей та концепції дозволяє розглянути традиційну зачіску 
українців у контексті ініціації з позиції архаїчних форм культури, що засвідчує процес переходу зі зміною життєвих 
біологічних циклів і соціальних станів як нове «оформлення» й «створення» людини. Висновки. У тлумаченні 
функціонально-смислового значення ініціації вагомими визнані теорії класичного психоаналізу, міфоцентричні ідеї 
та концепції. При розгляді традиційних ініціацій українців та давніх слов‘ян підкреслено наявність архаїчної основи, 
а під самою ініціацією, говорячи сучасною мовою, розуміється соціальна модель міфу, яка будується на архетипах 
колективного несвідомого. Доведено, що трансформація зачіски українців та давніх слов‘ян в ритуалах і обрядах 
ініціації засвідчує процес переходу зі зміною життєвих біологічних циклів і соціальних станів як нове «оформлення» 
й «створення» людини.  

Ключові слова: культура, людина, ініціація, зачіска, волосся. 
 
Костюк Ольга Петровна, кандидат философских наук, старший преподаватель кафедры дизайна ГУ 
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Традиционная прическа украинцев в контексте инициации 
Цель статьи заключается в исследовании традиционной прически украинцев в контексте толкования 

функционально-смыслового значения инициации. Методология исследования основана на использовании 
психоаналитического, структурно-функционального, семиотического и культурно-исторического методов. Научная 
новизна. Применение теории классического психоанализа, мифоцентрических идей и концепций позволяет 
рассмотреть традиционную прическу украинцев в контексте инициации с позиции архаичных форм культуры, что 
свидетельствует о процессе перехода с изменением жизненных биологических циклов и социальных состояний как о 
новом «оформлении» и «создания» человека. Выводы. В толковании функционально-смыслового значения 
инициации весомыми признаны теории классического психоанализа, мифоцентрические идеи и концепции. При 
рассмотрении традиционных инициаций украинцев и древних славян подчеркнуто наличие архаичной основы, а под 
самой инициацией, говоря современным языком, разумеется социальная модель мифа, которая строится на 
архетипах коллективного бессознательного. Доказано, что трансформация прически украинцев и древних славян в 
ритуалах и обрядах инициации свидетельствует о процессе перехода с изменением жизненных биологических 
циклов и социальных состояний как новое «оформление» и «создание» человека. 

Ключевые слова: культура, человек, инициация, прическа, волосы. 
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Traditional hairstyle of Ukrainians in the context of the initiation 
The purpose of the article is to study the traditional Ukrainian hairstyle in the context of the interpretation of the 

functional-semantic meaning of initiation. The methodology is based on the use of psychoanalytic, structural-functional, 
semiotic, and cultural-historical methods. Scientific novelty. The application of the theory of classical psychoanalysis, myth-
centric ideas and concepts allow us to consider the traditional hairstyle of Ukrainians in the context of initiation from the 
perspective of archaic forms of culture, which indicates the transition process with a change in biological life cycles and social 
conditions as a new ―design‖ and ―creation‖ of a person. Conclusions. In the interpretation of the functional-semantic 
meaning of initiation, theories of classical psychoanalysis, myth-centric ideas, and concepts are recognized as significant. 
When considering the traditional initiations of the Ukrainians and the ancient Slavs, the presence of an archaic basis is 
emphasized, and under the initiation itself, in modern language, of course, the social model of myth, which is built on the 
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archetypes of the collective unconscious. It is proved that the transformation of the hairstyles of Ukrainians and the ancient 
Slavs in rituals and rites of initiation testifies to the transition process with a change in biological life cycles and social 
conditions as a new "design" and "creation" of a person. A promising direction for further research is the detailed study of the 
traditional hairstyle of Ukrainians in the context of initiation for the modern socio-cultural space as a tool for compliance with 
the traditions, maintaining their vitality and stability. 

Key words: culture, person, initiation, hairstyle, hair. 

 
 

Актуальність теми дослідження. У 
традиційному суспільстві відповідність традиціям, 
підтримання їх життєздатності й стабільності 
визначає цілісність та єдність культури. Одним з 
механізмів врегулювання й функціонування 
культурної стабільності існування колективу є 
ініціація, яка дозволяє виробляти, регламентувати 
та стверджувати загальнолюдські моделі 
поведінки, направлені як на життєздатність 
колективу в цілому, так й на адаптацію окремого 
індивіду в умовах існування цієї соціальної групи. 
У традиційному українському суспільстві певні 
ініціації супроводжувалися різними 
маніпуляціями з волоссям, трансформацією 
зачіски й зміною головних уборів. 

Аналіз досліджень і публікацій. Дослідження 
теми ініціації представлено теоріями класичного 
психоаналізу: З. Фройд [13], К. Юнг [15], 
А. Адлер та ін.; міфоцентричними ідеями та 
концепціями А. ван Геннеп [5], Дж. Кемпбелл [8], 
В. Пропп [11], М. Еліаде [14] та ін. До проблем 
вивчення ініціацій українців та інших 
слов‘янських народів, їх реконструкцій 
зверталися: В. Балушок [2], Т. Бернштам [3], 
А. Буйбурін [1], Н. Гаврилюк [4], Ю. Писаренко 
[9]. Джерельною базою з теми волосся й 
трансформації української та давньослов‘янської 
зачіски служать етнографічні, фольклорні та 
історичні матеріали. 

Мета статті полягає у дослідженні 
традиційної зачіски українців у контексті 
тлумачення функціонально-смислового значення 
ініціації. 

Виклад основного матеріалу. У визначенні 
А. ван Геннепа ініціації розглядаються серед 
обрядів переходу й передбачають послідовність 
церемоній, які супроводжують перехід з одного 
світу (космічного або суспільного) до іншого. 
Сама послідовність здійснюється у відповідність 
до етапів, визначальним компонентом яких є так 
звана «межа» (англ. – «limen»). На першому етапі 
(прелімінарна фаза) відбувається відокремлення 
людини від старого оточення, розрив з минулим. 
Другий етап (лімінарна фаза) – це проміжний, 
порубіжний період. Третій етап (постлімінарна 
фаза) пов‘язано з реінкорпорацією, тобто з 
включенням до колективу заново, але вже у новій 
якості, новому статусі [5, 15].  

Ініціація (за вузьким значенням) є 
характерною подією, передусім, для первісної 
культури, де посвячували підлітків у дорослі 
повноправні члени соціуму, що слід уважати 

найважливішим етапом соціалізації молоді. 
Визначення ініціації у більш широкому розумінні 
характерно для складних суспільств, що 
розвинені за кастовою системою, етнічними та 
релігійними меншинами, з різними типами 
гендерних структур, де сценарій ініціації 
ускладняється й диференціюється.  

У тлумаченні функціонально-смислового 
значення ініціації вагомими стають теорії 
класичного психоаналізу, міфоцентричні ідеї та 
концепції, аналіз міфів «примітивних» народів. 
Так, згідно з розумінням З. Фройда, несвідоме 
метафорично постає як дієвий суб‘єкт та є, по 
суті, місцем збору забутих та витіснених змістів. 
Згідно з цим, З. Фройд інстинктивну психіку 
назвав «Воно», а своїм «Над-Я» означав почасти 
свідомому, почасти несвідомому (витіснену) для 
індивіда колективну свідомість, що відображене у 
найважливіших рисах індивідуального й родового 
розвитку, яке виступає як джерело морального й 
релігійного почуття [13, 17]. При цьому З. Фройд 
звернув увагу на властивий несвідомому 
архаїчно-міфологічний спосіб мислення. Утім, К.-
Г. Юнг, розглядаючи особисте несвідоме, 
наголошував про його походження не з 
особистого досвіду й надбання, а як вроджене. 
Цей глибший шар є так званим колективним 
несвідомим. Юнгівський термін «колективний», 
на відміну від особистої психіки, має не особисту, 
а загальну природу, тобто охоплює змісти і 
способи поведінки, які скрізь і в усіх індивідів 
однакові. Іншими словами – це однакове в усіх 
людей, а тому утворює в кожному завжди 
присутню, загальну душевну основу надособистої 
природи. До змістів особистого несвідомого 
належать почуттєво наголошені комплекси, що 
утворюють особисту інтимність душевного буття. 
Змісти колективного несвідомого – це так звані 
архетипи [15, 14]. Архетипне окреслює прадавні, 
первісні типи, тобто споконвічні загальні образи.  

Як наслідування міфологічної мандрівки 
архетипного образу, визначальним моментом якої 
є символічне повернення, співвіднесене з 
просторовою моделлю світу через набуття нового 
сакрального центру після вимушеної мандрівки, 
ініціація представлена з позицій міфоцентричних 
ідей і концепцій. Ці пояснення надає М. Еліаде, 
який визначає, що предмет або дія можуть стати 
реальними лише у тій мірі, у якій вони імітують 
або повторюють архетип. Надана концепція 
осмислюється за допомогою ідеї про «вічне 
повернення», тобто через ствердження 
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циклічності усього, що відбувається. Адже 
ментальність архаїчної людини закорінена в 
циклічності часу й життя, де центром є область 
абсолютної реальності. Досягнення центру 
рівносильно посвяченню, ініціації, а існування, 
яке було ще вчора мирським і ілюзорним, 
замінюється тепер новим – реальним, тривалим і 
дієвим [14, 35]. Таким чином, архаїчна людина 
бере участь у «повторенні» космогонії як 
героїчному діянні багаторазового акту.  

У цьому контексті Дж. Кемпбелл, описуючи 
героїчний міф, надає трактування постаті героя. 
Отже, кемпбеллівський герой – це людина, якій 
вдалося піднятися над своїм особистим та 
локально-історичним обмеженнями, до 
загальнозначущих людських форм. Такі видіння, 
ідеї і натхнення людини виходять недоторканими 
з першоджерел людського життя й мислення. І 
тому вони відображають не сучасне, що 
переживає розпад суспільства й психіки, а 
одвічно невичерпне джерело, завдяки якому 
суспільство може відроджуватися. Герой як 
людина сьогодення помирає, але як людина 
вічності – досконала, нічим не обмежена, 
універсальна – відроджується. Тому, діяння героя 
полягає в тому, щоб повернутися до нас 
перетвореним і навчити нас тому, що він дізнався 
про оновлене життя [8, 23]. Дж. Кемпбелл 
викладає ініціаційну мандрівку героя, яку можна 
тлумачити як традиційний обряд переходу: від 
відокремлення з повсякденного звичайного світу 
до героїчних перемог й повернення оновленим зі 
здатністю нести  благо й добро людству. 

Міфологічну модель, яка будується на 
архетипах колективного несвідомого і є 
закодованою процедурою ініціації з уявленням 
первісних людей про перехідні мандри душі 
потойбічним царством покладено, на думку 
В. Проппа, в структурну основу казкового 
сюжету. У дослідженні генезису чарівної казки 
вчений виходив з того, що цей аспект слід 
порівнювати з історичною дійсністю минулого. 
Це поняття В. Пропп трактував досить широко, 
включаючи в нього соціальні інститути (форми 
шлюбу, ієрархію влади та ін.), ритуали, обряди, 
міфи як первісних докласових народів, так і 
культурних інститутів давнини. А оскільки і міф, і 
обряд є продуктами деякого первісного, що не 
знає абстракцій мислення, його форми також 
залучаються для пояснення генезису казки [11, 9–
17]. В результаті дослідження вчений дійшов 
висновку, що загальною історико-генетичною 
основою єдиної структури чарівної казки є 
архаїчні міфи, які супроводжують обряд ініціації. 

До проблем вивчення ініціацій українців та 
інших слов‘янських народів, їх реконструкцій 
зверталися різні науковці. Так, Т. Бернштам, 
вивчаючи статевовіковий аспект молоді, 
положення в громаді, особливості способу життя 

й поведінки, розглядає її місце і роль в обрядово-
символічній системі сільського колективу 
традиційної культури українців і давніх слов‘ян. 
Науковець наголошує на визначення меж 
переходу в інший біо- та соціовіковий щабель, що 
відзначається народною традицією. Цьому 
допомагають ритуальні дії і зміна в соціальному 
статусі та виражається в зміні статевовікової 
назви, зовнішнього вигляду (особливе місце 
відігравало зміна зачіски та різні маніпуляції з 
волоссям), одягу, імені, поведінки та інших 
аспектів [3, 53]. Н. Гаврилюк, розглядаючи 
родинно-хрестинну обрядовість на українському 
матеріалі, акцентує увагу на багатоступеневому 
фізичному «оформленні» дитини, що народилася, 
як прилучення до сімейно родової одиниці. 
Основними моментами у родинно-хрестинній 
обрядовості визнано: народження й статева 
ідентифікація, прилучення до своєї общини, 
символіка благобажаних дій. [4, 67]. Науковець 
звертає увагу, що серед таких дій вагоме місце 
належить обряду постриження. За регіональними 
особливостями українців й інших слов‘янських 
народів до постриження можна віднести подібні 
маніпуляції з волоссям: постриг, застрижки, 
пострижчини, обстрижчини, ритуальна стрижка 
тощо. 

Ю. Писаренко висловлює думку, що обряд 
постригу символізує тимчасову смерть людини й 
перебування її у порубіжній ситуації. Історик 
прирівнює ритуальну стрижку до давнього 
обряду присяги з дерном на голові, коли ініціант 
символічно входив до потойбічного світу. В цих 
ініціаціях волосся, що зрізалося, падало на землю 
й перемішувалося з нею, що значило входження 
людини до підземного світу [9]. Такі дії, 
передують подорожі та перебуванню ініціанта в 
потойбіч – пострижений символічно переходив 
до іншого світу – світу предків.  

А. Байбурін стверджує, що обрізання волосся 
«провокує» здатність говорити і, врешті-решт, 
визначає статус людини. На думку вченого, цей 
ритуал являє собою операцію по «створенню» 
людини. Обрізане волосся символізує його 
попередній «докультурний стан». До цього 
вчений припускає, що безвідносно до того, яка 
класифікація надається обряду постригу (як 
твердження признавати у ньому вікову ініціацію), 
основний його сенс полягав у створенні людини з 
долученням культурних зразків [1, 58–60]. 

Традиційно перший постриг дитини 
проводили в однорічному віці, до цього віку 
існувала заборона до стрижки волосся. Потім такі 
дії могли повторюватися в різний час й 
неодноразово. Для дівчаток в цьому сенсі було 
перше плетіння коси. Обряд називався 
«заплітини». Наприклад, на Гуцульщині 
заплітали коси дівчинці перший раз, коли їй мине 
5 років. Для цього дійства спеціально 
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запрошували «сохтівну жінку», яка заплітала коси 
«у хрест», і з цієї миті дівчинка починає одягати 
не просто сорочку (як хлопчик), а «жіночий 
одяг». Основними моментами постригу було 
знаходження дитини на або біля відповідного 
об‘єкту, що символізував сферу діяльності жінки 
чи чоловіка. Так, хлопчиків саджали біля коня, 
сокири, щаблі, борони, різних інструментів; 
дівчаток – веретена, прядки, чесального гребня та 
ін. Постриження хлопчаків і плетіння коси 
дівчинки з відповідними переодяганнями в 
«жіночий» і «чоловічий» одяг символізувало 
початковий етап ініціації, тобто було первинною 
обрядодією з низки інших, за допомогою яких 
згодом здійснювався перехід малолітніх у стан 
дорослих.  

До подібних ініціацій можна віднести 
трансформацію жіночої зачіски у весільних 
ритуалах. У позначеннях В. Балушка, який 
фольклорно ілюструє психоаналітичну 
міфологічну мандрівку Героя американського 
дослідника Дж. Кемпбелла, на завершальній 
стадії, після проходження лімінарної фази 
ініціації відбувалося включення у новий світ, 
«нове народження», яке виявлялося в реальній 
зміні зовнішнього вигляду (зачісці, головному 
уборі, одязі) [2]. Однією з головних подій, як 
вважають окремі дослідники, постлімінарної фази 
був обряд, пов'язаний з дівочою косою. 
Регіональні особливості дозволяють простежити 
деякі відмінності у весільних обрядах пов‘язані з 
трансформацією зачіски в традиційних ініціаціях 
українців. Косу розплітали, «тріпали», «різали», 
«проколювали» ножем, «рубали» сокирою та 
інше. Реінкорпорація – входження до нового світу 
в новому статусі закінчувалася покривання 
голови молодої головним убором (намітка, 
серпанок, примітка, каптур). З цієї миті наречена 
переходила під опіку чоловіка. 

Незважаючи на притаманну простоту цього 
обряду, у цих діях відбувалося наповнення 
глибоким архаїчно-міфологічним змістом. 
Згадаємо про заборону стрижки волосся до 
першого року життя. Мотив цієї заборони могло 
інтерпретуватися як зв'язок з можливістю 
мовлення, мислення, розуміння та іншими 
складовими когнітивних здібностей людини. 
Пояснення знаходимо у фольклорній традиції 
українців та давніх слов‘ян: «Волосся довге, а 
розум короткий», «Голова за волоссям не плаче», 
«Голову люблять, а волосся деруть», «Волос 
довгий, а язик довший», «Волосся багато, а 
розуму мало», «Волос в волос, голос в голос, один 
в один», «Життя на волосині висить», «Волосся 
дурне, всюди росте» та інше [12, 208].  

Мовознавець О. Потебня наголошує, що такі 
ритуали передаються «внутрішньою формою» 
слова (знака), з притаманними символічними 
елементами або кодами [10]. В усталеній 

класифікації казкових персонажів, яку свого часу 
обґрунтував В. Пропп, привертає увагу так званий 
«чарівний помічник», який на шляху перехідних 
процесів допомагає «реальному герою» пройти 
героїчні випробування. Герой української казки 
«Дідо-всевідо» здобуває означену цінність (три 
волоски божества) як входження у нові знання, 
які допомагають знайти відповіді на запитання. Ці 
знання є винагородою парубка, яку він отримує 
від царів за те, що повертає молодильну воду та 
яблука [6]. У казці «Цариця Загадкова» герой 
звертається до тварин, які попередньо потребують 
від нього допомоги. За винагороду пес дає герою 
три чарівні волосини зі своєї шиї як подарунок, 
що допомагає у випробуванні [7]. 

Таким чином, в обрядах ініціації українців і 
давніх слов‘ян, що пов‘язані зі зміною зачіски: 
постриг, «тріпання», «рубання» та інше довгої 
коси незаміжньої дівчини відбувалося «нове 
народження», «нове створення» людини. 
Пояснення може бути простим – волосся, як 
пуповина, з‘єднує дитину з матір‘ю, із попереднім 
життям, і брутально, сокирою, ножем або 
ножицями рубається цей зв‘язок, дитина помирає, 
щоб відродиться новою людиною, у новій подобі 
й новій якості. 

Наукова новизна. Застосування теорій 
класичного психоаналізу, міфоцентричних ідей та 
концепції дозволяє розглянути традиційну зачіску 
українців у контексті ініціації з позиції архаїчних 
форм культури, що засвідчує процес переходу зі 
зміною життєвих біологічних циклів і соціальних 
станів як нове «оформлення» й «створення» 
людини.  

Висновки. Ініціації розглянуті серед обрядів 
переходу, досліджена послідовність ритуалів, які 
супроводжують перехід з одного світу 
(космічного або суспільного) до іншого. У 
тлумаченні функціонально-смислового значення 
ініціації вагомими визнані теорії класичного 
психоаналізу, міфоцентричні ідеї та концепції. 
При розгляді традиційних ініціацій українців та 
давніх слов‘ян підкреслено наявність архаїчної 
основи, а під самою ініціацією, говорячи 
сучасною мовою, розуміється соціальна модель 
міфу, яка будується на архетипах колективного 
несвідомого. Доведено, що трансформація зачіски 
українців та давніх слов‘ян в ритуалах і обрядах 
ініціації засвідчує процес переходу зі зміною 
життєвих біологічних циклів і соціальних станів 
як нове «оформлення» й «створення» людини. 
Перспективним напрямом для подальших 
досліджень виглядає докладне вивчення 
традиційної зачіски українців у контексті ініціації 
для сучасного соціокультурного простору як 
інструменту відповідності традиціям, 
підтримання їх життєздатності й стабільності. 
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ПРАВОВА КУЛЬТУРА ЯК АТРИБУТ КУЛЬТУРИ СУСПІЛЬСТВА 

 
Мета статті полягає в дослідженні правової культури як атрибуту культури суспільства, що формує та визначає 

поведінкові норми й правила у суспільстві, державність та правосвідомість у культурно-історичному контексті. 
Методологічною основою дослідження є соціокультурний, історичний, аксіологічний підходи та метод 
культурологічного аналізу. Наукова новизна роботи полягає в тому, що автором здійснено спробу обґрунтувати 
правову культуру як атрибут культури суспільства, що формує та визначає поведінкові норми та правила у суспільстві, 
державність та правосвідомість у культурно-історичному контексті. Висновки. Історично правова культура є 
невідʼємною частиною цілісної культури суспільства, яка обʼєднує усі сфери людської діяльності. Закономірний етап 
розвитку цивілізації сформував нову трансформацію масової культури суспільства і обʼєктивні передумови для 
формування системи відображення правової дійсності в поглядах, почуттях, тобто правосвідомості та правової культури 
як атрибуту культури суспільства. Правова культура відображує властивості та особливості суспільства, формування й 
трансляції у ньому культури, культури його членів та змінюється по мірі того, як змінюється людина, її мислення, 
цінності, стереотипи поводження. Людина – істота соціальна, тому перебуваючи у суспільстві містить його сутнісні риси 
та якості. Отже, правова культура як спосіб буття у соціумі, постає невідʼємним атрибутом суспільства та його культури.  

Ключові слова: правова культура, культура, соціокультурний простір, суспільство, атрибут, правосвідомість. 
 
Савченко Анжелика Анатольевна, кандидат культурологии, судья хозяйственного суда Харьковской области  
Правовая культура как атрибут культуры общества 
Цель статьи заключается в исследовании правовой культуры как атрибута культуры общества, формирующего и 

определяющего поведенческие нормы и правила в обществе, государственность и правосознание в культурно-
историческом контексте. Методологической основой исследования является социокультурный, исторический, 
аксиологический подходы и метод культурологического анализа. Научная новизна работы заключается в том, что 
автором предпринята попытка обосновать правовую культуру как атрибут культуры общества, формирующий и 
определяющий поведенческие нормы и правила в обществе, государственность и правосознание в культурно-
историческом контексте. Выводы. Исторически правовая культура является неотъемлемой частью целостной культуры 
общества, которая объединяет все сферы человеческой деятельности. Закономерный этап развития цивилизации 
сформировал новую трансформацию массовой культуры общества и объективные предпосылки для формирования 
системы отражения правовой действительности во взглядах, чувствах, то есть правосознания и правовой культуры как 
атрибута культуры общества. Правовая культура отображает свойства и особенности общества, формирования и 
трансляции в нем культуры, культуры его членов и меняется по мере того, как меняется человек, его мышление, 
ценности, стереотипы поведения. Человек – существо социальное, поэтому находясь в обществе несет его сущностные 
черты и качества. Следовательно, правовая культура как способ бытия в социуме, являются неотъемлемым атрибутом 
общества и его культуры. 

Ключевые слова: правовая культура, культура, социокультурное пространство, общество, атрибут, правосознание. 
 
Savchenko Anzhelika, Ph.D. in Culturology, judge of the Economic Court of Kharkiv region 
Legal culture as an attribute of culture of society 
The article aims to study legal culture as an attribute of culture of society, which forms, and determines behavioral norms 

and rules in society, sovereignty, and legal awareness in cultural and historical context.  Methodological base for this study 
includes socio-cultural, historical, axiological approaches, and the method of culturological analysis.  Scientific novelty of the 
work lies in author‘s attempt to ground legal culture as an attribute of culture of society, which forms and determines behavioral 
norms and rules in society, sovereignty, and legal awareness in cultural and historical context. Conclusions. Historically, legal 
culture is an inherent part of the whole culture of society, which combines all the spheres of human activity. Natural stage of 
civilization development formed a new transformation of mass culture of society, and objective  preconditions for formation of the 
system of representation of legal actuality in views, feelings, i.e. legal awareness and legal culture as an attribute of  culture of 
society. Legal culture reflects tendency and peculiarities of: society, formation and translation of culture in society, culture of its 
members, and, it changes along with the change of human, their minds, values, and stereotypes of behavior. Human is a social 
being, that‘s why, when staying in society, they hold its fundamental features and qualities. Thus, legal culture, as a way of being in 
society, appears an essential attribute of society and its culture. 

Key words: legal culture, culture, socio-cultural environment, society, attribute, legal awareness. 

                                                      
©Савченко А. А., 2020 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 33 

Актуальність теми дослідження. Якщо 
поглянути на культуру суспільства, то 
вбачається, що сукупність норм, правил 
поведінки, моральних, естетичних і релігійних 
цінностей, різноманітних соціокультурних 
процесів, які охоплюються поняттям масової 
культури, виконують в сучасному суспільстві 
функцію соціально-правової орієнтації людей та 
формують частину людської культури – правову 
культуру. Будучи відносно самостійним 
критерієм поведінки членів суспільства, правова 
культура, насамперед відображує процеси, 
повʼязані з правовою діяльністю в суспільстві у 
вигляді правотворчості, правозастосування та 
соціально-психологічні процеси. Тобто культура 
постає явищем соціальним, неможливим без 
прогресивної спрямованої діяльності людини в 
соціумі. При цьому правова культура, що є 
невідʼємною частиною цілісної культури 
суспільства, обʼєднує та пронизує усі сфери 
людської діяльності. 

Розглядаючи культуру як спосіб 
соціального буття суспільства, формування і 
трансляції масової свідомості, при визначенні 
соціальних функцій культури, які проявляються 
в різноманітних явищах, фактах, що набувають 
ціннісного значення, відбиваючись у дії 
соціально-культурних настанов, розпов-
сюдженні соціально потрібної інформації, 
регуляції психічного і морального стану 
суспільства, норм і правил поведінки та 
впорядкуванні культурної діяльності людини, 
фахівцями не достатньо досліджена історичність 
правової культури як невідʼємної частини 
культури суспільства. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. У 
культурологічній науці погляд на культуру, як 
складне і багатогранне явище культурно-
історичного процесу, особливу форму 
матеріальної та духовної творчості народу 
відзначено в роботах Г. Ашина, В. Глазичева, 
Б. Грушина, Ю. Давидова, Є. Карцева, 
А. Кукаркина та інших, де культура 
розглядається за характером функціонування, 
ступенем повʼязаності з традицією [3]. 
Визначення факту дійсного стану культури 
суспільства, проблеми масової, елітарної і 
традиційної культур досліджувалися у роботах 
вітчизняних та зарубіжних вчених К. Акопяна, 
О. Астафьева, С. Алексеєва, В. Бачиніна, 
А. Вартанова, В. Васильєва, М. Галина, 
І. Головачьова, А. Гофмана, Б. Гройса, 
Л. Гудкова, Л. Дергунова, А. Захарова, 
Д. Керімова, А. Козловського, М. Костицького, 
Т. Кузнецова, Н. Мельникова, Н. Михайлова, 
Є. Орлова, Н. Руднева, Є. Соколова, Т. Семенова, 
А. Фліера, В. Шейка, А. Яковлева та ін.  

Дослідженню питань правової культури 
присвятили свої наукові праці О. Аграновська, 
В. Бабкін, В. Головченко, С. Гусарєв, 

В. Каменська, М. Козюбра, В. Копєйчиков, 
В. Котюк, А. Крижанівський, В. Кудрявцев, 
В. Оксамитний, М. Подберезький, А. Ратинов, 
Р. Сербін, А. Семітко, В. Сіренко, О. Скакун, 
А. Скуратівський, С. Сливка, С. Тихоміров, 
М. Цвік, Ю. Шемшученко, М. Щербань й ін. У 
своїх працях науковці висвітлюють теоретико-
методологічні питання, що виникають при 
формуванні правової культури як суспільства, 
так і окремих соціальних груп, та відзначають 
складність дослідження правової культури, що 
зумовлено неоднозначністю та багатогранністю 
цього поняття. Але, не дивлячись на наявність 
різнопланових праць щодо розвитку та 
функціонування правової культури, є 
недостатньо дослідженим питання історичної 
динаміки культури та причин появи в 
соціокультурному просторі правової культури як 
атрибуту культури суспільства. 

Мета статті. Розглянути правову культуру 
як атрибут культури суспільства, що формує і 
визначає поведінкові норми та правила у 
суспільстві, державність та правосвідомість у 
культурно-історичному контексті. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Для початку розглянемо деякі підходи фахівців 
до розуміння культури, культури суспільства, 
правової культури в соціокультурному просторі. 
Видатний представник німецького Просвіт-
ництва Йоганн-Готфрід Гердер (Johann Gottfried 
Herder) зазначав, що «культура – і тільки вона 
одна – є "differentia specifica" людини, власне 
"людська якість", що відрізняє її від всіх інших 
істот. Людина завжди і всюди формується 
культурою, і поза культурною визначеністю 
вона (як людина) не існує» [7, 440].  

М. Бердяєв у роботі «Філософія нерівності», 
проводячи порівняльний аналіз цивілізаційних 
та історично-культурних аспектів життя 
людства, дає наступну характеристику культурі 
суспільства: «Культура народилася з культу. 
Витоки її – сакральні… Культура – шляхетного 
походження… Культура символічна за своєю 
природою… В культурі не реалістично, а 
символічно відображено духовне життя. Всі 
досягнення культури по природі своїй 
символічні... Культура має душу. Благородство 
кожної істиної культури визначається тим, що 
культура є культ предків, шанування могил і 
памʼятників, звʼязок синів з батьками. Культура 
заснована на священному переказі. І чим 
давнішою є культура, тим вона значніша і 
прекрасніша. Культура завжди пишається 
старовиною свого походження, нерозривним 
звʼязком з великим минулим…» [1, 270–271]. 

Підсумовуючи різні варіанти історичного 
розуміння культури суспільства, деякі науковці 
пропонують з метою отримання повного 
уявлення про культуру узагальнити низку 
підходів. Зокрема, на їх думку «соціологічний 
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підхід розуміє культуру, як сукупність всіх 
духовних цінностей. Філософський підхід 
визначає культуру, як історично сформований 
певний рівень розвитку суспільства, творчих сил 
і здібностей людини. З погляду антрополог-
гічного підходу культура – сукупність всіх благ, 
створених людиною, на відміну від того, що 
створила природа» [5, 9].  

Даючи оцінку культурі, Л. Макаренко 
зазначає, що культура є реальною практикою 
суспільного життя, в якому культурні цінності 
сприяють всебічному збагаченню людини 
досвідом та її активному пристосуванню до умов 
дійсності, специфічно людським способом 
буття, завдяки якому особистість перетворює 
свою просторово-часову та біологічну 
обмеженість й удосконалюється, перетворюючи 
себе [4]. Отже, культура, створюючи духовні 
цінності й охоплюючи усі сфери людського 
буття та різні види поведінки в соціумі, отримала 
всі умови для формування правової реальності в 
існуючих ідеях, нормах, правилах, поглядах, 
теоріях та, зрештою їх відображення в 
правосвідомості членів суспільства. 

Відповідно до цього, можна відмітити, що 
культура в сучасному соціумі набуває ознак 
масовості, тому визнається фактором формування 
індивідуальної та суспільної свідомості та 
багатогранною культурою суспільства, яка 
реалізує особливості національних культур, 
відкриваючи нові можливості і перспективи їх 
розвитку [2]. При цьому, саме через масову 
культуру впроваджуються культурно-правові 
цінності, зокрема, повага до закону, прав людини, 
рівність тощо, які, зрештою і формують правову 
культуру відповідного суспільства. 

У роботах Т. Адорно, І. Гете, С. Кʼєркегора, 
Ф. Ніцше, Х. Ортега-і-Гассет, Ф. Шіллера, 
С. Бенхабіба, Є. Канетгі, Г. Лебона, Г. Маркузе, 
С. Московичи, Г. Тард, М. Хевеші й ін. показано, 
що з появою масової культури забезпечується 
принципово новий тип обʼєднання та зміцнення 
суспільства, заснований на заміні спів-
відношення елітарної («високої») і народної 
(«низової») культур відтворенням універсальної 
масової свідомості [2]. Дослідники стверджують, 
що це обʼєктивний і закономірний етап розвитку 
цивілізації, який повʼязаний з формуванням 
масового суспільства на основі розвитку 
демократичних інститутів та засобів масової 
комунікації. Наслідком цього є підвищення рівня 
освіченості та комунікаційної взаємодії між 
людьми, збільшення обсягу соціальних ресурсів, 
наявних у розпорядженні людини, що посилює її 
інтелектуальну і соціальну незалежність, сприяє 
отриманню знань про сутність та характер 
правового життя суспільства.  

Нині у суспільстві все більше значення 
надається громадянським і політичним правам 
людини, що становлять основу демократії, яка 

розширює можливості для самовираження і 
самореалізації людей. Для прикладу зазначимо, 
що за даними програми ―Всесвітнє вивчення 
цінностей‖, саме масові цінності, настанови та 
переконання сприяють формуванню важливих 
політичних, економічних, соціальних та 
культурних феноменів [11]. З погляду на 
культурні цінності розвинених держав 
вбачається, що в їх основі є домінуючим акцент 
саме на свободі вибору і рівності можливостей, 
індивідуальності і праві власного голосу. Тобто в 
соціокультурному просторі сучасності 
еволюційний наголос переноситься від влади 
держави до свободи особистості, особистої 
незалежності та правосвідомості.  

Зауважимо, що цінність і своєрідність 
національних правових феноменів, а саме 
державності, правової системи, правопорядку 
відтворюється у суспільстві саме через правову 
культуру. З погляду американського ученого 
Д. Блека кожна правова система є «унікальною 
індивідуальністю, значною мірою обумовленою 
відповідним рівнем розвитку культури, і 
варіюється залежно від особливостей культури. 
Право є культура, а культура є право – ось та 
теза, яка разом з ідеєю прямої обумовленості 
права культурними чинниками виникла разом з 
правом і, отже, в тій же мірі є старою, як і саме 
право» [12, 63]. Тобто соціокультурний підхід до 
поняття правової культури дає змогу визначити, 
що держава та право, їх спільний розвиток та 
сутнісні риси обумовлені саме культурою.  

При такому підході правова культура постає 
як складне і багатовимірне явище культурно-
історичного процессу, як система цінностей, які 
є в основі культури. Отже, цінності, що є в 
основі правової культури – найважливіші 
атрибути, які формують та визначають 
поведінкові норми та правила у суспільстві, 
державність та правосвідомість. Це сукупність 
матеріальних, духовних, соціонормативних 
цінностей, створених в процесі життєдіяльності 
суспільства та функціонування соціуму, що 
відображують неповторність та самобутність 
культури на тому або іншому етапі розвитку 
суспільства. При цьому право, як елемент 
правової культури, постає особливою формою 
матеріальної і духовної творчості народу, 
окремих особистостей, пластом людського 
досвіду, що підкоряється своїм власним 
закономірностям [10]. Таким чином, правова 
культура рухається самим життям, сформованим 
у суспільстві його членами, і тому відображує їх 
якісні культурні характеристики.  

Зауважимо, що правова культура історично 
є національною за змістом та містить традиційні 
суспільні особливості. Вона відображає певну 
модель життєдіяльності, на яку впливають 
сформовані у суспільстві стереотипи 
правосвідомості, менталітет, мотиваційна 
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складова правової поведінки людей. Розвиток 
правової культури безпосередньо повʼязаний з 
загальним рівнем культури, світоглядними 
домінантами, діалогом культур та народів, 
запозиченням у різних правових культур нового 
та перспективного.  

Отже, правова культура, яка відображує 
властивості та особливості суспільства, 
розвивається залежно від напрямів його розвитку, 
рівня його культури та правосвідомості одночасно 
з цим суспільством. Саме тому роль культурних 
норм та ціннісних пріоритетів, як соціокультурних 
механізмів його розвитку у формуванні напрямів 
розвитку правової культури, є ключовою. 

Таким чином, правова культура займає 
особливе місце в соціокультурному просторі, 
розвиваючи, окрім іншого, рівень моральності 
людини. Право та мораль регулюють суспільні 
відносини, розповсюджуються на усі сфери 
життєдіяльності суспільства та є необхідною 
умовою існування людини в суспільстві, 
дотримання певних норм та правил поведінки 
задля спільного гармонійного існування й 
розвитку. При цьому моральність і 
правосвідомість повʼязані між собою, оскільки, 
по-перше, право містить витоки моралі, а ,по-
друге, є засобом охорони моральних та 
суспільних цінностей, що відображуються у 
правосвідомості людей. Тобто право і правові 
норми цілком відповідають рівню розвитку 
суспільства, відображають реальний стан його 
культури.  

Відповідно до цього «…високий рівень 
культури неминуче відкриває шлях до правового 
розвитку суспільства, правового закону і 
правової держави. Нерозвиненість культури, 
навпаки, обумовлює правовий нігілізм, 
деспотичні форми і методи владарювання. 
Таким чином, ефективність регулюючої ролі 
законодавства в галузі культури прямо 
пропорційна рівню розвитку культури…» 
[6, 437–438]. Тобто рівень правової культури 
цілком відповідає рівню культури суспільства та 
не може бути вищим або нижчим, оскільки 
відображає сутнісні риси суспільства, його 
культурні характеристики та домінуючі цінності 
на певному історичному етапі розвитку. 

Наведене призводить до висновку, що на 
даному етапі розвитку правову культуру можна 
розглядати як стан правового життя людини в 
соціокультурній правовій сфері. Разом з цим, 
змістовний аналіз передбачає розуміння 
правової культури в якості системи елементів 
сфери дії права та їх відображення в свідомості і 
поведінці людей в суспільстві [8].  

Слід відзначити, що правова культура, 
будучи частиною культури суспільства, в 
соціокультурному просторі проявляється в 
накопичених правових цінностях. Культура 
містить «генетичний код» вітчизняних юридичних 
явищ, є засобом їх збагачення в процесі 

всесвітнього правокультурного обміну та 
особливим бастіоном від чужого іншокультурного 
впливу, що руйнує вихідні передумови 
національної правової ідентичності [10].  

Зауважимо, що правова культура 
відрізняється від інших частин культури своїми 
особливостями, а саме приналежністю до права, 
правовою поведінкою, дотриманням норм та 
правил, правовим мисленням задля існування 
суспільства та створення у ньому належного 
комфортного правового життя. З погляду 
А. Петрова «з точки зору генезису правової 
культури, у міру розвитку правової сфери 
суспільного життя, в ній зʼявляються соціальні 
інститути, які спеціалізуються на пізнанні 
правової реальності і виробленні відповідних 
знань про неї. Як і у будь-якого знання 
безпосереднім обʼєктом впливу юридичної науки 
на правову реальність виступає мислення, а в 
правовій сфері суспільного життя – правове 
практичне мислення. Саме його зміна в напрямку 
розуміння істотного, закономірного і необхідного 
в правовій реальності і мотивація до відповідних 
перетворень є необхідною умовою того, щоб 
правова реальність ставала ближче до дійсності, а 
правова культура набувала не тільки духовні, але 
й матеріальні обриси в суспільстві» [9, 170]. 

Людина як носій культури та її першооснова, 
завжди перебуває в центрі правової культури. Її 
буття безпосередньо повʼязано з суспільством, в 
якому вона живе, його настановами й цінностями. 
Отже, вектор розвитку правової культури 
безпосередньо залежить від культурних 
приорітетів, домінант розвитку суспільства, 
загального рівня його культури, міри свободи та 
особистої незалежності людини в соціумі, її 
активної життєвої позиції, рівня її 
правосвідомості та мислення.  

Мислення безпосередньо повʼязане з 
людиною та її культурними характеристиками. 
Де є культура – є її реалізація в області 
суспільно-правових відносин, образі мислення. 
Отже, зрештою суспільство, з одного боку, саме 
через культуру, сформовані цінності та 
менталітет народу привносить в життедіяльність 
соціуму відповідну правову культуру, а, з іншого 
боку – завдяки набуттю членами суспільства 
нового досвіду та знань саморозвивається, 
набуваючи нових рис та якісних культурних 
характеристик.  

Висновки. Історично правова культура є 
невідʼємною частиною цілісної культури 
суспільства, яка обʼєднує усі сфери людської 
діяльності. Закономірний етап розвитку 
цивілізації сформував нову трансформацію 
масової культури суспільства і обʼєктивні 
передумови для формування системи 
відображення правової дійсності в поглядах, 
почуттях, тобто правосвідомості та правової 
культури як атрибуту культури суспільства.  

Правова культура, будучи результатом 
спільної творчої діяльності багатьох поколінь 
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людей, відображує властивості та особливості 
суспільства, формування й трансляції у ньому 
культури, культури його членів, та змінюється 
по мірі того як змінюється людина, її мислення, 
цінності, стереотипи поводження. Тобто правова 
культура є завжди, там, де є людина, культура, 
суспільство.  

Кожне суспільство передбачає дотримання 
певних правил поведінки і для того, щоб воно 
існувало, потрібно визначити ці правила та 
дотримуватись їх усіма його членами. Людина – 
істота соціальна, тому перебуваючи у суспільстві 
містить його сутнісні риси та якості. Отже, 
правова культура як спосіб буття у соціумі, 
постає невідʼємним атрибутом суспільства та 
його культури.  

Правова культура починається там, де 
виникає усвідомлення дійсних, істотних та 
необхідних дій в сфері безпосереднього буття 
правосвідомості суспільства. Накопичені в 
процесі суспільно-історичного розвитку цінності 
становлять основу суспільства та визначають 
напрями його розвитку. При цьому розвинута 
масова правосвідомість є фундаментом правової 
держави, основою верховенства права. Поважати 
закон, вбачаючи у ньому розвиток та 
стабільність – головне завдання та напрямок в 
розвитку суспільства та його правової культури, 
що є тематикою подальших досліджень. 
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ДОСЛІДЖЕННЯ КУЛЬТУРИ В ПАРАДИГМІ БАГАТОВИМІРНОСТІ 

 
Мета дослідження полягає у розробці нової моделі дослідження культури, побудованої на парадигмі 

багатовимірності, що склалася у філософії. Методологія дослідження полягає у обґрунтуванні багатовимірності як 

методу дослідження культури. Науковою новизною є осмислення методу багатовимірності та його дослідницького 

потенціалу в культурології. Висновки. Метод багатовимірності не використовувався у дослідженнях культури. У 

визначенні "багатовимірність" існує термінологічна неузгодженість і понятійна розрізненість. У гуманітарних 

дослідженнях поняття "багатовимірність" вживається метафорично. У результаті наукової розвідки був декларований 

евристичний потенціал багатовимірності як методу дослідження культури, окреслені перспективи його застосування у 

методології культурології. 

Ключові слова: багатовимірність, багатовимірний простір, багатовимірний метод, багатовимірність культури. 

 

Уварова Татьяна Ивановна, кандидат искусствоведения, доцент кафедры искусствоведения и общегуманитарных 

дисциплин Международного гуманитарного университета, г. Одесса 

Исследование культуры в парадигме многомерности 

Цель статьи состоит в разработке методологической модели культурологического исследования, построенной на 

парадигме многомерности, которая сложилась в философии. Методология исследования основывается на обосновании 

многомерности как метода исследования культуры. Научной новизной является осмысление метода многомерности и 

его исследовательского потенциала в культурологии. Выводы. Метод многомерности не использовался в исследованиях 

культуры. В определении "многомерность" существует терминологическая неопределенность и понятийная 

разрозненность. В гуманитарных исследованиях понятие "многомерность" употребляется метафорично. В результате 

научного исследования был декларирован эвристический потенциал многомерности как метода исследования культуры, 

очерчены перспективы его применения в методологии культурологии.  

Ключевые слова: многомерность, многомерное пространство, многомерный метод, многомерность культуры. 
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Cultural research within the multidimensionality paradigm  

The purpose of the article is to develop a methodological model of the research of culture within cultural studies, built on 

the paradigm of multidimensionality, which has developed in philosophy. The methodology is to introduce multidimensionality 

as a method of studying culture. The scientific novelty is the comprehension of the method of multidimensionality and its 

research potential in culturology. Conclusions. The method of multidimensionality was not used in cultural studies. In the 

definition of "multidimensionality,‖ there is a terminological inconsistency and conceptual difference. As a result of scientific 

research, the heuristic potential of multidimensionality was declared as a method of studying culture, outlined prospects for its 

application in the methodology of cultural studies. 
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Актуальність теми дослідження. Сьогодні 
багатовимірність розглядається як елемент 
парадигмального тренду та "має усі передумови, 
щоб набути фундаментального статусу. Її слід 
розглядати у якості ключового терміну нової 
парадигми" [12, 131]. Виходячи з розуміння 
багатовимірності як загальнокультурної 
парадигми, пропонується наукове освоєння 
багатовимiрностi застосувати як дослідницький 
метод у культурології. Оскільки дослідження 
феномену культури стикається з необхідністю 
вибору адекватних підходів і методів, здатних 
охопити всі аспекти досліджуваних явищ, 
враховуючи їх цілісність та взаємозалежність. У 
цей час немає єдиного бачення того, яким чином 
можна здійснити саме "багатовимірний" аналіз, 
який би дав змогу поєднати дослідження 
об‘єктивних явищ культури з особливостями їх 
суб‘єктивних проявів. Тому розгляд 
багатовимірності у якості нового методу, на 
нашу думку, може бути цілком перспективним 
для вивчення такого складного та 
багатогранного феномену як культура. 

Мета дослідження. Проаналізувавши 
історію проникнення багатовимірності в 
дослідницькій практиці, можемо зробити деякі 
висновки. По-перше, незважаючи на широке 
введення в науковий дискурс ідей 
багатовимірності, багатовимірність культури в 
цих позиціях не експлікована. По-друге, можемо 
констатувати, що у наукових дослідженнях 
поняття "багатовимірність" визначається 
множинністю творчих інтерпретацій. 
Строкатість визначень лише підтверджує той 
факт, що "багатовимірність" ще знаходиться у 
стадії формування як концепт, а актуалізація 
різних аспектів багатовимірного аналізу в 
залежності від спектру наукових інтересів 
дослідника, та ракурсу дослідження, свідчить 
про початок становлення методології 
багатовимірності. Разом з тим, неузгодженість 
термінологічного базису, може призвести до 
смислового нагромадження та плутанини. Отже 
виникає потреба в уточнені поняття 
"багатовимірність" саме в контексті 
культурологічного знання. 

Виклад основного матеріалу. Поняттєві 
пошуки "багатовимірності". Більшість 
визначень "багатовимірність", пов‘язані з 
розумінням "багатовимірності" як того, що має 
декілька вимірів. Більш конкретним є 
термінологічне розгортання багатовимірності у 
царині точних наук. Поняття "багатовимірний" 
використовується задля визначення однієї з 
множини як узагальнення у випадку з багатьма 
вимірами. У гуманітарній сфері воно, частіш за 
все, застосовується переважно як метафора, коли 
бажають підкреслити складність, 
багатогранність та "глибину" досліджуваного 
об‘єкту. Також існує розуміння багатовимірності 

як "співвідношення суперечливих частин 
цілого", як "відносини між системою та її 
окремими сферами, рівнями, підсистемами, 
кожна з яких є рівноцінним індивідуальним 
виміром того цілого, до якого вона входить"[10]; 
як категорія, що виражає "множинність 
незалежних і незвідних один до одного вимірів" 
[13]. Багатовимірний також тлумачиться як той, 
"який має додаткові нашарування рівнів, які є 
невідомими"<…>, що підкреслює факт 
наявності мірності, яка є більшою, ніж та, яка 
зафіксована у даний момент відповідної 
дослідницької ситуації" [1]. Тобто 
багатовимірність як перехід до освоєння нової 
мірності, тієї, що йде за існуючою. 

У самому понятті "багатовимірність" 
закладено інструментальну природу, яка 
пов‘язана з різноманіттям способів вимірювання. 
Адже за допомогою міри у вимірюване 
привноситься деяка впорядкованість через 
звернення до міри як певної величини, що є 
одиницею виміру в конкретних умовах чого-
небудь, ступінь чого-небудь, те, чим вимірюють 
що-небудь. Звідси постає питання: а чи 
правомірним є застосування мірності у 
контексті дослідження культури? Чи не є 
"вимірність культури даремною абстракцією, яка 
не виконує операційну функцію наукового 
поняття"[2, 314]. Адже "вимірним є лише те, 
триває рівномірно чи є однорідним. <…> Задля 
того, щоб ця "категорія отримала дійсно 
культурологічну "прописку" та виросла зі свого 
метафоричного одягу, її слід зробити придатною 
для процедури вимірювання, надавши її у 
вигляді деяких змінних" [2, 315]. 

Більш ґрунтовне розуміння поняття 
багатовимірності через мірність, на нашу думку, 
представлено Л. М. Богатою. Вона у своїх 
наукових розмислах виходила з того, що майже 
у всіх народів, перші одиниці вимірювання 
співвідносились з тією чи іншою частиною тіла 
(аршин, сажень, фут, дюйм тощо) – тобто були 
людиновимірними. Подальші устремління до 
більш точних вимірювань призвели до вибору 
метру у якості одиниці довжини, яка вже не 
залежала від особливостей людини. Це був 
своєрідний крок на шляху геомірності. Тим 
самим, людиновимірність доповнена 
геомірністю утворила ситуацію 
багатовимірності. Така ситуація вже була 
пов‘язана з використанням мір принципово 
різного роду. Таким чином одним із смислів, 
яким можна наділити багатовимірність є 
своєрідне подолання людиновиміріності як 
деякої виключної міри. Така багатовимірність є 
багатовимірністю першого роду.  

Багатовимірність другого роду витікає з 
того, що у самій людиновимірності закладено 
незначні але об‘єктивні відхилення величини 
самої міри. Наприклад, факт різниці у довжині 
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фаланга одного й того ж пальця у різних людей 
призводить до того, що "аршинів", "сажнів", 
"футів" може бути практично множина. 

У ідеї багатовимірності, на думку науковця 
Л. Богатої, закладено дещо принципово нове. А 
саме те, що цілісність самого поняття 
"багатовимірність" передбачає одночасність 
здійснення різноманітних вимірів, використання 
різноманітних мір. Тобто багатовимірність – це 
"здатність одночасного вимірювання множини 
елементів різноманітними способами за 
допомогою різноманітних мір" [2, 166]. На нашу 
думку, таке тлумачення багатовимірності, 
дозволить просунутись до розуміння достатньо 
складних об‘єктів, у тому числі культури.  

Отже, поняття багатовимірності набуло 
досить різноманітних виявів у межах наукових 
досліджень.З одного боку, така термінологічна 
невизначеність та понятійний різнобій можуть 
стати наріжним каменем для розвитку науки, з 
іншого – навіть спрямування фокусу уваги на 
уточнення поняттєвої бази багатовимірності, 
сприятиме виведенню наукових дисциплін за 
усталені межі та може стати ще одним кроком до 
осягнення багатовимірності культури.  

Незважаючи на те, що тлумачення поняття 
"багатовимірність", насамперед, у 
філософському континумі, і не тільки, є 
фактично відсутнім, а сам термін, як зазначає 
дослідник багатовімірності, доктор філософії Л. 
Богатая, "не є традиційним для філософського 
лексикону, <…> його пряма включеність у 
філософський тезаурус не визначається" [12, 
135], все ж таки, філософський варіант рефлексії 
з приводу багатовимірності, на нашу думку, 
найбільше наблизився до її розуміння. Тому 
вважаємо, що філософські методологічні 
установки і принципи, засвоєння яких саме 
ознаменовує нинішню революцію у науковому 
знанні, можуть слугувати загальним орієнтиром 
при дослідженні культури.  

Ключові поняття філософії багато-
вимірності в дослідженні культури. Спробу 
екстраполяції ключових понять філософії 
багатовимірності на культуру в першу чергу 
здійснимо через поняття "система", яке 
отримало надзвичайно широку сферу 
застосування і стало одним з ключових 
філософсько-методологічних понять. Система 
розглядається як сукупність взаємопов‘язаних та 
взаємодіючих елементів, що знаходяться у 
певних відносинах один з одним і з середовищем 
та утворюють певну цілісність та єдність. Таке 
визначення можна дати культурі, яка саме і є 
надскладною, багатовимірною системою (Л. 
Уайт, Б. Малиновський, П. Сорокін, Т. Парсонс, 
М. Каган та ін.). Культура як система включає в 
себе низку підсистем, які уявляють собою окремі 
сфери культури. Як-от, наприклад, підсистема 
матеріальної та духовної культури, підсистема 

мистецтва тощо. Кожна з них може бути 
розглянута як відносно самостійна. Велика 
кількість вимірів породжують множину аспектів 
її функціонування, кожен з яких може бути 
дослідженим, як у статиці у конкретний момент 
часу, так і у динаміці, еволюційному та 
історичному розвитку. Усі ці аспекти загальної 
структури культури внутрішньо взаємопов‘язані 
між собою у межах функціонування культури як 
системи.  

Специфіка системи не вичерпується 
особливостями елементів з яких вона складена, а 
пов‘язана, насамперед з характером їх взаємодії. 
Саме у цьому, на нашу думку, реалізується 
основний системний принцип – багатовимірність. 
Тобто бачити тенденції, що доповнюють одна 
одну в прямопротилежних явищах, створювати 
ціле з непоєднуваних частин,розглядати, 
протилежні тенденції, які не тільки співіснують і 
взаємодіють, але й доповнюють одна одну, як 
безперервну множину. Отже багатовимірність 
полягає у представлені кожної тенденції як 
окремого виміру. У культурі ці тенденції іноді є 
динамічними та ледь вловимими, порівняно з 
жорсткими конструкціями закономірностей. Вияв 
смислів певних тенденцій у конкретних 
соціокультурних обставинах та їх узагальнення є 
важливою складовою культурологічного 
пізнання. 

Система, сама по собі є складним 
утворенням. Складність є не тільки одним з 
параметрів системи, а ключовим поняттям 
філософії багатовимірності. Припускаємо, що 
складність культури можна розглядати через 
філософський варіант рефлексії з приводу 
складного. Складність у плюралістичних 
дослідницьких зонах стимулює роздуми про 
багатовимірність, "бо сам факт появи складного 
свідчить про своєрідну вичерпність мірності, яка 
вже існує"[1]. Складні системи 
характеризуються великим числом елементів і 
внутрішніх зав‘язків, їх неоднорідністю і 
різноякісністю, структурним різноманіттям, 
виконують складну функцію чи ряд функцій. 
Вони мають дифузну організацію, тобто з 
великою кількістю змінних, між якими весь час 
відбуваються дифузні процеси. Також складною 
вважається система, яка об‘єднує в собі декілька 
параметрів. Складність – це кількість можливих 
станів. Ці, та інші характеристики складності 
підпадають під визначення культури як складної 
системи. Адже культура постає як означена в 
історичному просторі та часі соціокультурна 
система, з притаманними їй економічним, 
політичним, соціальним та духовним життям. 
Вона включає в себе різноманітні елементи: 
релігію, системи політичного, економічного 
життя, освіту тощо, які тісно пов‘язані та 
взаємоузгоджені. Крім того, культура має як 
стійкі так і змінні компоненти. До перших, 
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наприклад, відносяться категорії культури. До 
других – нові покоління, ситуації, проблеми, 
кризові стани тощо. Культура характеризується 
динамічною складністю, яка виникає тоді, коли 
змінюються зв‘язки між елементами системи. 
Розуміння культури як складного об‘єкту, 
можливе лише через осягнення її частин – 
самостійних елементів у їх сукупності. 

Багатовимірність складної системи 
проявляється в функціонуванні її рівнів. Якщо 
прийняти саму ідею існування рівнів культури, 
то кожному з них слід підібрати ту чи іншу 
мірність, враховуючи характер та способи 
рівневого розгортання. Осмислення 
різноманітних рівнів культури знаходить своє 
відображення як сукупність рівнів існування 
буття культури (онтологічний рівень) та 
результатів пізнання культури (гносеологічний 
рівень), що і дає підстави розглядати культуру як 
складне явище з позиції багатовимірності.  

Складне (від лат. complexus) буквально 
означає те, що є зітканим, сплетено разом як 
єдина тканина, тобто цілісне. Цілісність є 
основною характеристикою культури як 
складної багатовимірної системи. Сенс культури 
як цілісності виражається через її багатоманітні 
форми – мистецтво, мораль, освіта, релігія, наука 
постають як цілісне. Цілісність є результатом їх 
постійної взаємодії, взаємовпливу та 
взаємозалежності. Ціле має якості, яких немає у 
їх окремих складових. Інакше кажучи, 
дослідження культури не може зводитись до 
простої суми її складових. Культура не є сумою 
розрізнених феноменів. Усі вияви культури 
виростають з неї ж самої, вони постають лише у 
єдності з іншими виявами тієї ж культури.  

Ще одним важливим моментом складних 
багатовимірних систем є самоорганізація. 
"Усіляке складне явище, яке постійно відчуває 
руйнування, тому і зберігається" [12, 88]. 
Самоорганізація – здатність складних систем до 
впорядкування своєї внутрішньої структури, 
здатність до саморозвитку, самозародження 
завдяки можливостям закладеним в середину 
системи, тобто завдяки власному потенціалу. 
Культура, як і будь-яка система, є 
структурованою та ієрархічною (ціннісні, 
орієнтації, норми поведінки, мораль тощо). "В 
процесі розвитку системи починають проявляти 
себе ентропійні явища: знижується функціо-
нальна цілісність, системно-ієрархічна структу-
рованість, збалансованість як окремих 
підсистем, так і культурного комплексу 
спільноти в цілому. Тобто ентропія є хаотичним 
та неупорядкованим станом системи культури, 
що з часом призводить до кризи культури – 
втрати ідентифікації людей, ціннісних 
орієнтацій, та ін. Отже, культура як система «з 
рівноважного стану входить у нерівноважну 
фазу свого розвитку, починається процес якісної 

перебудови її властивостей <…>, складається 
нова смислова цілісність культури, 
викристалізовується її нова парадигма. У 
результаті накопичення внутрішніх сил системи, 
ентропія досягає критичного стану, що 
призводить до біфуркації – стрибкоподібної 
якісної перебудови системи<…>. За біфуркацією 
настає релаксація, тобто поступове повернення 
системи в стан рівноваги, але вже в оновленому 
вигляді" [3]. Такими є, на думку дослідниці П. 
Гречанівської, алгоритм процесу самоорганізації 
культури як системи та механізми його 
породження. 

"Конкретна історія конкретного об‘єкта, є 
зрозумілою як низка біфуркацій з випадковим 
вибором, який відкриває різні можливості та 
постає як необхідна дія причини, в народжені 
якої значну роль відіграє випадковість. Якщо 
зовнішній вплив є резонансним властивостям 
середовища, то і навіть незначний вплив здатен 
відіграти значну роль у долі системи. На цьому 
базується розуміння довільності появи нового, 
тобто природного перебігу розвитку (і меж цього 
втручання)" [12, 88]. Тобто самоорганізація як 
властивість культури, насамперед пов‘язана зі 
здатністю культури розвиватися в мінливих 
умовах існування, особливо у кризових."Роль 
хаосу подібна ролі скульптора, зі здатністю 
відтинати від кам‘яної брили (системи) все 
непотрібне, зайве. Тому вона є необхідним 
елементом саморозвитку світу. Саме нестійкість 
виступає найважливішим моментом в процесі 
розвитку культури, що дає імпульс процес 
самоорганізації"[4]. Нова стабільність 
культурної системи досягається великим числом 
типів взаємозв‘язків і взаємодій її елементів. 
Разом з тим порушення будь-якого типу цих 
зв‘язків веде до втрати стійкості системи. Чим 
складніше організація культурної системи, тим 
більш імовірна втрата відносної її стійкості. 

З усього вищесказаного очевидно, що 
самоорганізація культури є нелінійним 
процесом. Нелінійність у культурі позначає 
можливість несподіваних (але прогнозованих та 
передбачених) змін напрямків протікання 
процесів у культурі, їх багатоваріантність, 
множинність шляхів їх розгортання. Із 
нелінійності шляхів еволюції культури витікає її 
багатовимірність. Нелінійність культури схожа з 
біологічною моделлю формування виду з 
випадковими мутаціями та їх природнім 
відбором. Така аналогія проводиться як 
демонстрація ролі випадковості у виборі 
подальших шляхів розвитку. Поняття 
нелінійності передбачає відмову від уявлення 
про причинно-наслідкові відносини процесів і 
подій. Нелінійна динаміка складної системи 
означає становлення нової фази цієї системи 
особливо у кризовій фазі – біфуркації (І. 
Пригожин, Г. Хакен, М. Ейген). Крім того, 
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нелінійність системи допускає на певних стадіях 
надшвидкий розвиток процесів. При даному 
розумінні динамічних процесів стає ясно, що 
таким складним системам, як культура, не 
можна нав‘язувати шляхи їх розвитку. Це 
протистоїть власним тенденціям саморозвитку 
складноорганізованих систем. Незважаючи на 
множинність шляхів еволюції (цілей розвитку) в 
точках біфуркації проявляється зумовленість 
розгортання процесів.  

Слушними для розуміння культури як 
нелінійної системи є роздуми науковця І. 
Добронравової. Нею вперше був введений 
термін нелінійне мислення як загальнонауковий 
стиль. "Лінійне – орієнтоване на пошук 
причинно-наслідкових закономірностей, а 
нелінійне, багатовимірне головною метою має 
проникнення до сутності обміркованого через 
багатовимірне поєднання смислів"[12, 135]. На її 
думку, нелінійне мислення стає образом 
мислення сучасної культури, адже принципи 
становлення, розвитку, цілісності, 
багатоваріативності, свободи вибору якнайкраще 
відповідають її сучасному стану. Наприклад, 
"нелінійна структура активно у сучасній 
культурі використовується у зв‘язку с мережею 
Інтернет<…>. Мережеве мислення є нелінійним 
за своєю природою<…>. Нелінійність 
притаманна сучасній літературі, яка 
проявляється у фрагментах розмаїтого тексту 
при розгортанні сюжету<…>. Елементи 
імпровізації, інтерактивності, так затребувані у 
сучасній культурі" [12, 88]. Нелінійність 
сучасної культури пов‘язана викликана 
суттєвими сучасними трансформаціями, 
непередбачуваністю та насиченістю подіями, 
постійною мінливістю сучасності, новою 
динамікою соціокультурних явищ, які, 
найчастіше, непомітно зароджуються, спонтанно 
розбудовуються та зненацька стають видимими.  

Погляд на культуру як нелінійну систему у 
дослідницьких практиках, на нашу думку, 
сприятиме розширенню меж наукової 
раціональності у дослідженнях культури. "Це не 
означає, що наука втрачає відмінність від інших 
способів духовного засвоєння дійсності. Її межі 
існують й можуть бути визначені загальними 
методологічними вимогами до теорії як 
продукту наукової діяльності, так і способу 
фіксації наукового знання" [12, 79]. 

Отже, філософський варіант рефлексії з 
приводу багатовимірності, який склався, 
дозволяє культуру розглядати як складну 
багатовимірну нелінійну систему, яка 
характеризується здатністю зберігати себе як 
єдине ціле, і здатністю постійно оновлювати 
себе – самоорганізовуватись. Але, незважаючи 
на значний потенціал філософії 
багатовимірності, можемо констатувати, що у 
культурології його можна використовувати, в 

більшій мірі, метафорично, оскільки адекватного 
інструментарію для гуманітарної сфери на 
сьогоднішній момент не вироблено.  

Специфіка багатовимірності у методології 
культурології. Застосування багатовимірного 
методу у культурології обумовлюються низкою 
принципових моментів. По-перше, 
культурологія як окрема галузь наукового 
знання, ще знаходиться в процесі свого 
становлення. По-друге, специфіка культури, яка 
постійно змінюється, розвивається та є 
надскладною системою, певною мірою визначає 
специфіку культурології як гуманітарної науки – 
її теоретичні постулати які найчастіше 
формулюються як гіпотези, мають вірогідній 
характер. Відсутність єдиного підходу щодо 
визначення поняття культури, розмиває 
предметне поле культурології. Багатовимірність 
явищ культури, значний масив різнопланових 
культурологічних досліджень спричиняють 
велику кількість способів і тлумачень самої 
культурології і культурологічного знання. По-
третє, дискусійним є характер визначення 
об‘єкту і предмету культурології. Кожний 
напрям в дослідженні культури послуговується 
лише своїм робочим визначенням, відтак 
досліджуваний об‘єкт – культура постає 
виразником множини вимірів. Крім того, кожен 
об‘єкт, річ, явище культури є невичерпними в 
своїх відношеннях. Знаходячись в різних умовах 
об‘єкт по-різному себе виявляє. Також 
невизначеним, на нашу думку, є розуміння міри, 
за допомогою якої вимірюється культура. Адже 
культура не може бути вимірною за допомогою 
традиційних метричних систем, які знаходяться 
у арсеналі природничих наук. Вірніше кажучи, 
такі виміри мало що дадуть у сенсі її осягнення. 
Необхідно відшукувати інші "лінійки" та інші 
способи вимірювання. На сьогодні відома лише 
одна універсальна "лінійка" запропонована 
давньогрецьким софістом Протагором, який 
говорив про людину "як міру всіх речей", 
вбачаючи особливість людського в своєрідній 
єдності та взаємозалежності людини. Адже 
культура твориться людиною і поза людини не 
існує, вона не є чимось зовнішнім стосовно 
людини, вона вплетена в її буття. Але лише 
однієї людиновимірності, безумовно, буде 
замало для осягнення культури. Сподіваємось, 
що концептуалізація кожної з множини таких 
вимірностей та вироблення конкретного 
дослідницького інструментарію, ще попереду. 

І нарешті, ще один ключовий момент 
багатовимірності дослідження культури. Він 
полягає у врахуванні дослідницької специфіки 
культуролога, як інтерпретатора культури. Якщо 
філософія до "модальності суб‘єкту є байдужою" 
[5, 62], то зовсім інакшою є справа у 
культурології, адже вона має справу з особливим 
суб‘єктом і поглядом на культуру не ззовні, а з 
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середини. "Міра за допомогою якої здійснюється 
процедура вимірювання, передбачає наявність 
того, хто цю міру вибирає та здійснює виміри 
<…> Той, хто вимірює і те, що вимірюється є 
взаємопов‘язаними" [12, 164-166]. Особистість 
дослідника у цьому сенсі, постає як нова 
«мірність» культури. Адже, культурологічне 
знання, яке представлено множиною дискурсів і 
аспектів інтерпретацій цієї реальності, 
одночасно охоплює ціле з вичерпною 
багатовимірністю і багатозначністю, тим самим 
наближується до реального об‘єкта у всій його 
складності. Разом з тим, представлена у 
кожному випадку картина культури є одним з 
можливих (багаточисельних) зрізів культурного 
цілого, що цілком відповідає багатовимірній та 
багатозначній природі культури, та має 
нескінчену кількість дефініцій та описів. А 
головне – представлена картина культури у 
кожному конкретному випадку – це лише 
надбання суб‘єкта культури (дослідника-
культуролога), яке характеризується певною 
(суб‘єктною) точкою зору, світоглядною та 
смисловою позицією, певною мовою. У цьому 
сенсі М. Бахтін був правий: усі феномени 
культури так чи інакше пізнаються через світ 
суб‘єкта. Отже суб‘єкт постає як певна міра, 
розуміння і пояснення культури. І в цьому 
криється принципова відмінність багато-
вимірності у методології культурології.  

Висновки. Філософські методологічні 
установки і принципи, засвоєння яких саме 
ознаменовує нинішню революцію у науковому 
знанні, можуть слугувати загальним орієнтиром 
при дослідженні культури. В контексті філософії 
багатовимірності культура постає як складна 
багатовимірна нелінійна система, яка 
характеризується здатністю зберігати себе як 
єдине ціле, і здатністю постійно оновлювати 
себе – самоорганізовуватись. Філософський 
варіант рефлексії з приводу багато вимірності 
пропонує розуміти багатовимірність як здатність 
одночасного вимірювання множини елементів 
різноманітними способами за допомогою 
різноманітних мір. Цей метод може стати ще 
одним кроком до осягнення багатовимірності 
культури. Проте у культурології його можна 
використовувати, в більшій мірі, метафорично, 
оскільки адекватного інструментарію на 
сьогоднішній момент ще не вироблено. Метод 
багатовимірного дослідження культури може 
застосовуватись з врахуванням, по-перше, 
неусталеності культурології як окремої галузі 
наукового знання та розмитості її предметного 
поля; по-друге, – специфіки культури як 
виразника множинності вимірів та водночас – 
невизначеності міри культури; по-третє, з 
врахуванням виміру культури через смислову 
позицію її інтерпретатора – суб‘єкта 
(дослідника-культуролога).  

Отже, здійснена спроба наукової розвідки 
лише окреслила шляхи і дослідницькі 
перспективи багатовимірності у культурології. 
Вірогідно, що більш детальне її осмислення ще 
попереду. Вважаємо, що декларований нами 
багатовимірний метод, має значний потенціал, а 
його подальша розробка та втілення у 
дослідницьку практику дозволить суттєво 
розширити методологічну базу культурології.  
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ЗАБЕЗПЕЧЕННЯ КУЛЬТУРНИХ ПОТРЕБ НАЦІОНАЛЬНИХ МЕНШИН  

У СЛОВАЦЬКІЙ РЕСПУБЛІЦІ (частина 2: діяльність органів влади) 
 

Мета дослідження – аналіз сучасного стану забезпечення культурних потреб національних меншин у 
Словацькій Республіці. Методологія дослідження має міждисциплінарний характер і полягає у сукупності методів: 
аналізу і синтезу, описового, нормативно-аналітичного. Наукова новизна отриманих результатів полягає у 
комплексному дослідженні діяльності органів влади Словацької Республіки в системі забезпечення культурних 
потреб національних меншин та етнічних груп. Висновки. У результаті дослідження було встановлено, що всі 
громадяни Словацької Республіки мають рівні права незалежно від їх національної приналежності. Держава всіляко 
сприяє розвитку матеріальної та духовної культури національних меншин. Утім, уряд Словаччини визнає, що існує 
низка проблем в системі забезпечення культурних потреб національних меншин, задля подолання яких створені 
спеціальні державні структури, а саме: Уповноважений уряду Словацької Республіки для національних меншин; 
Рада уряду Словацької Республіки з прав людини, національних меншин та гендерної рівності; Фонд сприяння 
культурі національних меншин. Окрім цього, в 2018 році було розроблено «Стратегію розвитку місцевої та 
регіональної культури та культури національних меншин до 2030 року». Таким чином, громадянам Словацької 
Республіки, що належать до національних меншин та етнічних груп, надано можливість розвивати свою матеріальну 
та духовну культуру, використовувати гарантовані державою права, втілювати в життя можливості, надані 
словацьким законодавством. 

Ключові слова: національна меншина, етнічна група, права національних меншин, забезпечення культурних 
потреб національних меншин. 
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технологий Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 
Обеспечение культурных потребностей национальных меньшинств в Словацкой Республике (часть ІІ: 

деятельность органов власти) 
Цель исследования анализ современного состояния обеспечения культурных потребностей национальных 

меньшинств в Словацкой Республике. Методология исследования носит междисциплинарный характер и состоит из 
совокупности методов: анализа и синтеза, описательного, нормативно-аналитического. Научная новизна 
полученных результатов заключается в комплексном анализе деятельности органов власти Словацкой Республики в 
системе обеспечения культурных потребностей национальных меньшинств и этнических групп. Выводы. В 
результате исследования было установлено, что все граждане Словацкой Республики имеют равные права, 
независимо от их национальной принадлежности. Государство всячески способствует развитию материальной и 
духовной культуры национальных меньшинств. Впрочем, правительство Словакии признает, что существует ряд 
проблем в системе обеспечения прав национальных меньшинств, для преодоления которых созданы специальные 
государственные структуры, а именно: Уполномоченный Правительства Словацкой Республики для национальных 
меньшинств; Совет правительства Словацкой Республики по правам человека, национальных меньшинств и 
гендерного равенства; Фонд содействия культуре национальных меньшинств. Кроме этого, в 2018 году была 
разработана «Стратегия развития местной и региональной культуры и культуры национальных меньшинств до 2030 
года». Таким образом, гражданам Словацкой Республики, принадлежащим к национальным меньшинствам и 
этническим группам, предоставлена возможность развивать свою материальную и духовную культуру, использовать 
гарантированные государством права, воплощать в жизнь возможности, предоставляемые словацким 
законодательством. 

Ключевые слова: национальное меньшинство, этническая группа права национальных меньшинств, 
обеспечение культурных потребностей национальных меньшинств. 
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Ensuring of National Minorities Cultural Needs In Slovak Republic 
The purpose of the article is to analyze the current state of national minority rights ensuring in the Slovak Republic. 

The methodology of the study is interdisciplinary combining analysis and synthesis, description, regulatory analytical 
research. The scientific novelty of the received results lies in the complex analysis of government activities concerning the 
ensuring of national minorities and ethnic groups‘ rights in the Slovak Republic. Conclusions. All the citizens of the Slovak 
Republic have the same rights regardless of nationality. The government provides comprehensive support to the development 
of the material and spiritual culture of national minorities. At the same time, Slovak Government acknowledges the problems 
in this area and created special organs to solve them such as National Minorities Ombudsman, Government Council on 
Human Rights, National Minorities and Gender Equity, National Minorities Culture Fund. Also ―The Strategy for 
development of local, regional and national minority culture till 2030‖ was presented in 2018. So Slovak Republic citizens 
that belong to national minorities and ethnic groups enjoy the opportunity to develop their material and spiritual culture, 
exercise state-guaranteed rights, and bring to life opportunities provided by the legislation of Slovak Republic.  

Key words: national minority, ethnic group, national minorities rights, national minorities cultural needs ensuring. 
 
 

Актуальність теми дослідження. У сучасній 
Україні в процесі соціально-політичних 
перетворень та становлення громадянського 
суспільства все актуальнішою стає проблема 
забезпечення культурних потреб, гарантованих 
державою усім громадянам незалежно від їх 
соціального статусу, віросповідання та 
національної приналежності. У багато-
національній Україні важливе місце посідають 
представники національних меншин та етнічних 
груп, яким гарантовано право на ві льний 
розвиток матеріальної та духовної культури. 
Українська держава в процесі формування 
державної системи забезпечення культурних 
потреб національних меншин орієнтується на 
міжнародний досвід та законодавства країн світу. 
Саме тому дослідження особливостей діяльності 
органів влади Словацької Республіки в системі 
забезпечення культурних потреб національних 
меншин та етнічних груп є актуальним. Цим і 
обумовлений вибір теми дослідження. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 
забезпечення культурних потреб національних 
меншин в Словацькій Республіці як об‘єкт 
дослідження в українській науці майже не 
поставало. Утім, існують праці, присвячені 
розгляду етногенезу національних меншин у 
Словаччині: Я. Ботік [6]; різноманітним аспектам 
реалізації прав національних меншин в Україні та 
світі: Т.Васильєва  [1], В. Грохотова  [2], В. 
Нікітюк  [3], С. Пунжин  [4], Ю.Римаренко  [5]. 

Мета роботи – аналіз сучасного стану 
забезпечення культурних потреб національних 
меншин у Словацькій Республіці. 

Словаччина – держава на сході Центральної 
Європи, за формою правління – парламентська 
республіка. Це унітарна держава, поділена на 
вісім адміністративо-територіальних одиниць. 
Головою держави є президент. Словацька 
Республіка – багатонаціональна держава, 
законодавство якої визначає 13 національних 
меншин: угорці, ром, чехи, русини, українці, 
росіяни, німці, поляки, моравці, хорвати, болгари, 
серби та євреї. Культура національних меншин у 

Словацькій Республіці розвивається на 
місцевому, регіональному та національному 
рівнях. Це здійснюється через діяльність 
культурно-освітніх та національно-культурних 
установ, музеїв, театральних та танцювальних 
колективі, що підпорядковуються центральним 
органам влади та органам місцевого 
самоврядування. 

Діяльність міністерств та центральних 
органів державного управління у сфері 
національних меншин та етнічних груп 
координує уряд Словацької Республіки. Окрім 
цього, у Словаччині існує посада Уповно-
важеного уряду Словацької Республіки для 
національних меншин (Splnomocnenec vlády 
Slovenskej republiky pre národnostné menšiny) [15], 
який є дорадчим органом уряду. Уповноважений 
очолює управління, яке виконує завдання у сфері 
збереження, розвитку та сприяння правам осіб, 
які належать до національних меншин, і здійснює 
системні заходи для поліпшення їхнього статусу. 

Питаннями розвитку культури національних 
меншин та етнічних груп у Словаччині 
займається Рада уряду Словацької Республіки з 
прав людини, національних меншин та гендерної 
рівності (Rada vlády SR pre ľudské práva, 
národnostné menšiny a rodovú rovnosť) [12], яка є 
постійним експертним, координаційним та 
консультативним органом уряду Словацької 
Республіки. 

Рада наглядає за виконанням міжнародних 
документів, підписних Словаччиною в царині 
прав та свобод людини, у тому числі і 
міжнародних конвенцій та забов‘язань, що 
регулюють етнонаіональні відносини. Головою 
Ради є Міністр юстиції, його заступниками: 
міністр праці, соціальних справ та сім‘ї, міністр 
освіти, науки, досліджень та спорту, міністр 
культури, державний секретар Міністерства 
юстиції та представник громадянського 
суспільства. 

У Словацькій Республіці створено Фонд 
сприяння культурі національних меншин (Fond 
na podporu kultúry národnostných menšín), 
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діяльність якого закріплена відповідним законом 
[18]. Метою заснування фонду стало: 

− забезпечення збереження, захисту і 
розвитку національної ідентичності та 
культурних цінностей національних меншин; 

− підтримка освіти представників 
національних меншин; 

− забезпечення міжкультурного діалогу та 
взаєморозуміння між етнічними словаками та 
громадянами Словаччини, що належать до 
національних меншин та етнічних груп. 

Фонд виконує такі завдання: 
− забезпечує фінансування культурної та 

наукової діяльності; 
− здійснює контроль за проектами; 
− співпрацює з органами державного 

управління, органами місцевого самоврядування, 
державними установами та іншими інституціями 
з метою створення сприятливих умов для 
розвитку спільної діяльності; 

− співпрацює з партнерськими організа-
ціями за кордоном; 

− контролює виконання договірних зобо-
в‘язань. 

Фонд фінансує та підтримує проекти в таких 
напрямках, як: культурно-освітня діяльність; 
редакційна діяльність; діяльність театрів, творчих 
колективів та закладів культури; художня 
творчість; наукові дослідження в сфері культури; 
традиційна культура та історичний розвиток 
національних меншин; дозвілля та вільний час; 
популяризація культури національних меншин за 
кордоном; міжкультурний діалог та порозуміння; 
національна ідентифікація та дослідження 
культурних цінностей та традицій; програми 
обміну, освітніх, наукових та мистецьких заходів 
для дітей та молоді; захист, професійна обробка 
та оцифровка культурної спадщини національних 
меншин; креативні індустрії; використання мов 
національних меншин. 

Фінансує фонд Міністерство культури 
Словацької Республіки (Ministerstvo kultúry 
Slovenskej republiky), яке, згідно з законом, має 
право обирати 20 % проектів. Окрім цього, в 
законі, який регулює діяльність фонду, чітко 
прописані квоти на фінансування національних 
меншин. Так, угорська національна меншина 
отримує 53%, ромська – 22,4 %, русинська – 
6,4 %, чеська – 3,7 %, українська – 2 %, німецька – 
1,8 %, моравська – 1,4 %, польська – 1,4 %, 
російська – 1,1 %, єврейська – 1,1 %, болгарська – 
1 %, хорватська – 1 %, сербська – 0,7 %. Окремо, 
на фінансування проектів, що сприяють 
міжкультурному діалогу та порозумінню 
виділяється 3 % коштів фонду щорічно. Таким 
чином, словацьке законодавство гарантує 
національними меншинам державне 
фінансування культурних проектів. 

Дотриманням освітніх потреб національних 
меншин опікується Рада Міністерства освіти, 

науки, досліджень і спорту Словацької 
Республіки з національної освіти (Rada ministra 
školstva, vedy, výskumu a športu Slovenskej republiky 
pre národnostné školstvo) [13]. Рада виступає 
контролюючим органом і займається питаннями 
забезпечення та контролю доступу до освіти 
національних меншин. Навчання та виховання 
представників національних меншин 
здійснюється у дошкільних навчальних закладах, 
початкових, середніх та спеціалізованих школах. 
На сучасному етапі з боку Ради особливу увагу 
приділено навчанню та вихованню дітей з 
соціально незахищених верств та дітей з ромської 
громади. 

У Словацькій Республіці існує п‘ять 
професійних національних театрів та художніх 
ансамблів, що засновані, підпорядковуються та 
фінансуються органам місцевого самоврядування, 
а саме: 

− Театр Роматан (Divadlo Romathan) [8], 
м. Кошиці – ромський професійний музично-
драматичний театр, який відіграє важливу 
культурну, мистецьку та соціально-просвітницьку 
роль. Основною місією є поширення театральної 
культури серед представників ромської 
національної меншини. 

− Театр Талья Сзінчаз у Кошицях (Divadlo 
Thália Színház v Košiciach) [9] – професійний 
стаціонарний та пересувний угорський театр, 
головна місія якого – популяризація театрального 
мистецтва в містах і селах. 

− Театр Олександра Духновича (Divadlo 
Alexandra Duchnoviča) [7], м. Пряшіві – 
професійний драматичний театр, головною 
місією якого є поширення театральної культури 
русинською мовою. Театр був заснований як 
Український національний театр, де вистави 
гралися російською та українською мовами. 
Згодом у 90-х рр. ХХ ст. мовою театру стала 
русинська. 

− Піддуклянський професійний мистецький 
колектив (Poddukelský umelecký ľudový súbor) [11], 
м. Пряшів – заснований як український 
професійний колектив, але після соціально-
політичних змін, його головною місією стала 
розробка і постановка вокально-музичних і 
танцювальних номерів русинської національної 
меншини. 

− Театр «Jókai» (Jókaiho divadlo) [10], 
м Комарно – професійний драматичний театр, 
головна місія якого полягає в поширенні 
театральної культури угорською мовою в містах і 
селах, де проживає угорська меншина. 

Під патронатом Міністерства культури 
Словацької Республіки функціонує професійний 
Театр танцю Іфью Сзівек (Tanečné divadlo Ifjú 
Szivek) [17], м. Братислава. Головна місія театру – 
вивчення, інтерпретація та демонстрація 
народних танців, музики, пісень та 
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інструментальних творів народного мистецтва 
угорської меншини в Словаччині. 

Найбільшою загальнонаціональною 
музейною установою Словаччини, що займається 
дослідженням, збереженням та популяризацією 
культури національних меншин та етнічних груп 
є Словацький національний музей (Slovenské 
národné múzeum) [14], що підпорядковується і 
фінансується Міністерством культури. Діяльність 
музею здійснюється в межах восьми 
організаційних підрозділів. Серед яких: 

− Музей української культури (Múzeum 
ukrajinskej kultúry), м. Свидник – представляє 
основні етапи культурного, історичного, 
політичного та соціального розвитку українців 
Словаччини; 

− Музей русинської культури (Múzeum 
rusínskej kultúry), м. Пряшів – спеціалізований 
відділ наукових досліджень та документації, що 
спеціалізується на історії та культурі русинів 
Словаччини; 

− Музей культури карпатських німців 
(Múzeum kultúry karpatských Nemcov), 
м. Братислава – збирає, захищає, науково 
досліджує та демонструє матеріальну та духовну 
культуру карпатських німців; 

− Музей єврейської культури (Múzeum 
židovskej kultúry), м. Братислава – спеціалізований 
науково-дослідний відділ, який досліджує історію 
та розвиток матеріальної та духовної культури 
євреїв у Словаччині; 

− Музей угорської культури в Словаччині 
(Múzeum kultúry Maďarov na Slovensku), 
м. Братислава – спеціалізований науково-
дослідний і методичний музейний підрозділ, який 
досліджує історію і розвиток матеріальної і 
духовної культури угорців Словаччини; 

− Музей ромської культури в Словаччині 
(Múzeum kultúry Rómov na Slovensku), м. Мартин – 
збирає, опрацьовує, захищає і популяризує 
колекційні фонди ромської культури; 

− Музей чеської культури в Словаччині 
(Múzeum kultúry Čechov na Slovensku), м. Мартин – 
сприяє придбанню, збереженню, науковому 
дослідженню та опису предметів матеріальної 
культури чеської національної меншини в 
Словаччині; 

− Музей хорватської культури в Словаччині 
(Múzeum kultúry Chorvátov na Slovensku), 
м. Братислава – науково-дослідний і методичний 
музейний центр, присвячений історії та культурі 
хорватських громадян від їх прибуття на 
територію Словаччини до сьогодення. 

При Міністерстві культури Словацької 
Республіки, створено Департамент культури 
національних меншин (Odbor kultúry 
národnostných menšín). Департамент займається 
розробкою, впровадженням та оцінкою 
стратегічних та основоположних документів, 
складає щорічні звіти про стан культури 

національних меншин, досліджує тенденції та 
основні проблеми, здійснює міжвідомчу 
комунікацію, а також пов‘язує Міністерство 
культури з культурно-освітніми та національно-
культурними організаціями на місцях. 

У 2018 році Департамент культури 
національних меншин розробив «Стратегію 
розвитку місцевої та регіональної культури та 
культури національних меншин до 2030 року» 
(Stratégia rozvoja miestnej a regionálnej kultúry a 
kultúry národnostných menšín SR do roku 2030) [16]. 
Стратегія базується на намірі уряду Словацької 
Республіки створити умови для захисту, 
підтримки та розвитку нематеріальної культурної 
спадщини та традиційної народної культури. 
Головною метою документа є створення 
довгострокового і системного плану розвитку 
культури і виведення його на перший план 
соціальних інтересів у всіх частинах Словаччини. 
Досягнення цього можливе лише шляхом 
зміцнення регіональної культури, чіткого 
визначення пріоритетів та збільшення 
фінансування регіональної культури та культури 
національних меншин. 

У Стратегії зазначено, що основними 
пріоритетами розвитку регіональної культури та 
культури національних меншин є: 

− підвищення якості публічних бібліотек; 
− створення законодавчої бази для розвитку 

культури національних меншин; 
− створення інструментів для координації 

та оптимізації професійної діяльності 
регіональних культурних установ; 

− поширення ефективності діяльності 
регіональних відомчих організацій; 

− активізація збереження фонду культурної 
спадщини. 

Стратегічною метою є зміцнення культурних 
центрів, які б могли стати привабливими місцями 
для навчання, створення культурного середовища 
і гордості громадян. 

Під патронатом уряду Словацької 
Республіки проводиться робота по дослідженню 
забезпечення культурних потреб та доступу до 
освіти представників національних меншин та 
етнічних груп на місцевому, регіональному та 
державному рівнях. Унаслідок таких досліджень 
було, визначено наступні проблеми у сфері 
державної підтримки культури національних 
меншин: 

− незадовільна система функціонування 
фінансової підтримки культури національних 
меншин; 

− нестабільні та несистемні умови для 
розвитку культури національних меншин; 

− відсутність системної багаторівневої 
інституційної підтримки та реалізації політики, 
пов‘язаної з розвитком культури осіб, що 
належать до національних меншин [16, 56].  
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Висновки. У результаті дослідження було 
встановлено, що всі громадяни Словацької 
Республіки мають рівні права незалежно від їх 
національної приналежності. Держава всіляко 
сприяє розвитку матеріальної та духовної 
культури національних меншин. Утім, уряд 
Словаччини визнає, що існує низка проблем в 
системі забезпечення культурних потреб 
національних меншин, задля подолання яких 
створені спеціальні державні структури, а саме: 
Уповноважений уряду Словацької Республіки для 
національних меншин; Рада уряду Словацької 
Республіки з прав людини, національних меншин 
та гендерної рівності; Фонд сприяння культурі 
національних меншин. Окрім цього, в 2018 році 
було розроблено «Стратегію розвитку місцевої та 
регіональної культури та культури національних 
меншин до 2030 року». Таким чином, громадянам 
Словацької Республіки, що належать до 
національних меншин та етнічних груп, надано 
можливість розвивати свою матеріальну та 
духовну культуру, використовувати гарантовані 
державою права, втілювати в життя можливості, 
надані словацьким законодавством. 
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THE ROLE OF ENVIRONMENTAL AND ETHNIC EXPERIENCE IN THE CULTURE  

OF NATURAL USE AS A FACTOR OF THE NATIONAL SELF-IDENTIFICATION  

OF THE UKRAINIAN PEOPLE 
 

The purpose of the article is to determine the role of ecological and ethnic experience in the culture of the natural 

resources of the Ukrainian people for the formation of the modern ecological culture of the nation. The methodology is based 

on the interdisciplinary integration of philosophy, ecology, ethics, and cultural studies. The scientific novelty is determined 

by the relevance of comprehension of the intersection of "ethnic" and "ecological" for the formation of the modern ecological 

culture of Ukrainian society, which is a significant factor of national self-identification. Conclusions Involvement of the 

traditional ecological and ethnic experience of the individual people is an important factor for its further development since 

one of the essential indicators of the stability of the development of national culture should be the ethnic and ecological 

orientation, that is, the use of ethnic and ecological traditions, on the basis of which innovative processes can be built up and 

go to the future. In order to adequately perceive the provisions of universal macroethics, it is necessary to take into account 

environmental principles and in practice take into account the meanings laid down in our spiritual tradition. It is important to 

realize not only the need to engage in the global civilizational space but also to anticipate the risks involved in such inclusion. 

Not least last, it's about national self-identification as a counteraction to global unification. 
Key words: ecological and ethnic experience, ecological culture, ethnos, national identity, universal macroethics. 
 
Цой Тетяна Василівна, кандидат філософських наук, старший викладач Національної академії образотворчого 

мистецтва і архітектури  
Роль екологічного та етнічного досвіду в культурі природокористування як чиннику національної 

самоідентифікації українського народу 
Метою статті є визначення ролі екологічного та етнічного досвіду в культурі природокористування українського 

народу для формування сучасної екологічної культури нації. Методологія дослідження побудована на 

міждисциплінарному інтегруванні методів філософії, екології, етики та культурології. Наукова новизна визначається 

актуальністю осмислення перетину «екологічного» та «етнічного» для формування сучасної екологічної культури 

українського суспільства, що є вагомим чинником національної самоідентифікації. Висновки. Залучення традиційного 

екологічного та етнічного досвіду окремого народу є важливим чинником для подальшого його поступу, оскільки 

одним із сутнісних показників стабільності розвитку національної культури має бути етно-екологічна спрямованість, 

тобто використання етнічних та екологічних традиції, на основі яких можна вибудовувати інноваційні процеси і 

прямувати в майбутнє. Для адекватного сприйняття положень універсальної макроетики, необхідно врахувати 

екологічні принципи, та на практиці реалізувати смисли, закладені в нашій духовній традиції. Важливо усвідомлювати 

не лише необхідність включитися в глобальний цивілізаційний простір, а й передбачити ті ризики, що несе в собі таке 

включення. Не в останню чергу мова йде про національну самоідентифікацію як про протидію глобальній уніфікації.  
Ключові слова: екологічний та етнічний досвід, екологічна культура, етнос, національна самоідентифікація, 

універсальна макроетика. 
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Цой Татьяна Васильевна, кандидат философских наук, старший преподаватель Национальной академии 

изобразительного искусства и архитектуры 
Роль экологического и этнического опыта в культуре природоиспользования как фактора 

национальной самоидентификации украинского народа 
Целью статьи является определение роли экологического и этнического опыта в культуре 

природоиспользования украинского народа для формирования современной экологической культуры нации. 

Методология исследования построена на междисциплинарном интегрировании методов философии, экологии, 

этики и культурологии. Научная новизна определяется актуальностью осмысления пересечения «экологического» 

и «этнического» для формирования современной экологической культуры украинского общества, что является 

весовым фактором национальной самоидентификации. Выводы. Приобщение традиционного экологического и 

этнического опыта отдельного народа является важным фактором для дальнейшей его поступи, поскольку одним из 

существенных показателей стабильности развития национальной культуры должна бать этно-экологическая 

направленность, т.е. использование этнических и экологических традиций, на основе которых можна построить 

инновационные процессы и двигаться в будущее. Для адекватного восприятия основных положений универсальной 

макроэтики, необходимо учесть экологические принципы, и на практике реализовать смыслы, заключенные в нашей 

духовной традиции. Важно осознавать не только необходимость включения в глобальное информационное 

пространство, а и предусмотреть те риски, которые несет в себе такое включение. Не в последнюю очередь речь идет 

про национальную самоидентификацию как противодействие глобальной унификации.  
Ключевые слова: экологический и этнический опыт, экологическая культура, этнос, национальная 

самоидентификация, универсальная макроэтика. 

 

 

The actuality of Research. Each national culture 

consists of many components, which, despite all the 

diversity and apparent dissociation, are synthesized 

into organic and sufficiently dynamic integrity that 

objectively and convincingly characterizes a certain 

historical community of people with all its specific 

manifestations. Nowadays more and more attention 

of researchers is attracted by the ecological aspects of 

national cultures, in particular the relation between 

their eco-phile and eco-phobic elements. The 

mentioned elements correlate with each other and to 

a large extent determine their own (personal) 

"physiognomy" of the nation and even determine its 

further fate. Moreover, in the context of 

environmental analysis, complex, sometimes elusive 

for other approaches, the signs of a concrete national 

culture in the whole range of its manifestations of 

substantive and spiritual. And this also applies to 

retrospectives, and the present state, and futurological 

tendencies of further development. 
The state of scientific development. The study 

of L. Gumilev [1], I. Zabelin [7], I. Krut [7], and 

others is of great importance in understanding the 

traditions of nature use and their consolidation in the 

national culture. Among the domestic scientists, the 

problems of the formation of certain ethical 

principles in relations with the natural environment 

are devoted to the works of T. Abolina [4], O. 

Kyselyova [4], A. Yermolenko [5], S. Grabovsky 

[3], O. Stegnia [3], F. Canaka [8], L. Yurchenko [9], 

. T. Gardashuk [2]. At the same time, a holistic study 

of the synthesis of the ethnic and ecological 

experience of the people with the principles of 

modern universal ethics in the context of national 

self-identification remains relevant and needs further 

in-depth study. 

The purpose of the article is to determine the 

role of ecological and ethnic experience in the 

culture of the natural resources of the Ukrainian 

people and the application of a traditional respectful 

moral attitude towards nature for the formation of a 

modern ecological culture of a nation. 
Presenting the main material. Studies of 

ethnographers prove that the area in which a certain 

ethnic group lives is one of the most important 

conditions for the formation of the people since its 

adaptation to the natural environment provides 

future civilization achievements. This thesis goes 

well beyond the traditional geopolitical 

constructions, which are now widely used in 

political science. It is about the organic affinity of 

the population and the landscape and the ethnic 

group. The biological adaptation of man to the 

natural environment, the landscape in which the 

history of the people took place (which gives 

grounds for the term "organic patriotism") is an 

extremely important factor for an adequate self-

identification of one or another nation (ethnos). It 

turns out that there are more analogies than 

differences between the processes of biological and 

social evolution. In the West, such a social 

movement, as bioregionalism, which is transforming 

into a separate scientific direction, has emerged and 

becomes more active. His representatives advocate 

the principle of attachment of human life to a certain 

territory. A bioregional society (a constantly 

evolving society on the same territory) has 

significant advantages: its representatives feel 

"rooted" where they were born, where their 

ancestors lived from time immemorial. The most 

optimal natural and social conditions of life they find 

in their homeland. Representatives of such a society 

will not provide their livelihoods at the expense of 
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reckless destructive exploitation of land and its 

organic world. Depth ecologists consider 

bioregionalism as an ideal political organization of 

society, based on a sense of belonging to a particular 

natural environment, the unique differences of a 

certain territory. The concept of bioregionalism is 

oriented on providing a clear cultural-ethnic matrix 

within which the only one can easily and organically 

exist [2, 59] 
Historical development of the Ukrainian 

community demonstrates the traditional priority of 

nature as a base value. Of course, this is connected 

with agriculture - the symbol and meaning of our 

culture and our way of life. Communicating with 

nature through organic inclusion in natural cycles 

was one of the highest values of the Ukrainian 

ethnos. It was with his native land, the environment, 

whose love was instilled with the mother's milk, 

linked our traditional virtues: heroism, devotion to 

his land, and his own land, household ownership. 

Such an attitude to their own traditional culture was 

passed from generation to generation through the 

mechanisms of social education, established through 

oral folk art, and later - through Ukrainian classical 

literature. Nature did not act as a background against 

which events unfolded - it has always been an active 

person. Earth and love for it have become an 

outstanding feature of our mentality. 
It is from here that the specialists draw the 

typical features of the national character: a subtle 

sense of harmony of the environment, hard work, 

patience, soft humor, lyricalness, a sense of the 

master and a certain individualism (awareness of the 

self-worth of one's own personality), a sense of 

justice that prompts continuous searches for the truth 

[8, 155]. Agriculture is an extremely complex 

formation. It made it possible to obtain not only 

daily bread but also spiritual bread. Such an attitude 

to the earth, the ability to enjoy labor life, the 

enchantment of nature, the intimate connection of 

the Ukrainian peasant with her makes a well-known 

appeal to "subjugation of nature" absurd for national 

consciousness, inorganic, even anti-ethnic. Here, it 

seems, we are dealing with the undeniable eco-

philosophical feature of Ukrainian character, which 

is not typical of the European (Faustian) man. The 

emotional and sensual nature of Ukrainian is more 

characteristic of not "confrontation", but rather the 

observance of the laws of nature, an intuitive 

penetration into the essence of its processes. The 

experience of such communication with nature and 

is the basis of his spiritual culture. 
The moral principles formed on this ground 

were not external norms of behavior, but a kind of 

internal imperative of existence. In particular, the 

idea of good and evil was inspired by the natural 

environment and labor, and in its content and 

meaning went beyond the limits of ethics itself. 

They played the role of ideological landmarks, 

which held the complex structure of the 

"superstructure" of the ethnic group. In addition, the 

ethical and aesthetic components of the Ukrainian 

agricultural cult were uniquely organically 

combined. Morality, practicality, and beauty were 

indivisible in the perception of our ancestors. 
It was in the rites of the agricultural cult that the 

vast majority of traditional (ethnic) Ukrainian values 

were formed, the main of which was "native land" 

and nature. As A. Yermolenko notes: "... it seems 

that the return to the primary value of ethos would 

indicate the path to new ethics that would make 

sense not only for the relations of people with each 

other but also with their relation to the environment" 

[6, 199]. Y. Hargrove, one of the leading ideologues 

of environmental ethics, noticed that there really is a 

need not for the "universal ecological ethics, but 

rather for the whole group of ethics that can take into 

account national and cultural differentiation. 

Moreover, any environmental ethics should be 

considered in the context of local realities, that is, 

taking into account local geographic features and 

culture "[10, 229]. It is the search for their own value 

bases, the conversion to their "native" tradition 

simplifies the possibility of incorporating them into 

real moral practice. In our opinion, the very 

abandonment of traditional morality and the 

imposition of alien "western" values is one of the 

main causes of our environmental problems. 
The problem of self-identification for our 

country, as well as for most third-world countries, 

appears in the quest for participation in a world that 

has undergone a completely different path of cultural 

tradition, with radically different from Ukrainian 

values, models and methods of social education. We 

lose and destroy our own tradition by engaging in 

the values of others to us. With that value of culture, 

which itself is experiencing difficult moments of its 

identification. Placed from the outside, with the 

instability of our own spiritual reference points, the 

values of modern technologized West reject the 

moral principles of our society far back. Instead, the 

Ukrainian tradition can become the basis on which 

the traditional "eco-phile" can be established in the 

long run. At present, the ecological culture can not 

base on the tradition of the population of a careful 

attitude to nature, generated by ethnic experience. Of 

course, given the planetary context of the 

environmental problem, humanity, through global 

dialogue, has to agree on the fundamental ethical 

principles of coexistence and survival, such as 

justice, reciprocity, solidarity between individuals 

and peoples, respect for the human person, etc. 

These coherent moral principles must precede 

economics, politics, and law. It has been with this 
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purpose since 1993 that international conferences 

are being held regularly, discussing the need for the 

development and adoption of a Global Declaration 

of Global Ethics, in which peoples of the world must 

confirm their agreement on the fundamental issues 

of good and evil in the context of preserving life in 

today's world and in the future. 
Modern communicative ethics seeks to 

substantiate moral membership within a universalist 

perspective. Representatives of this trend build a 

model of a universal value system in which the 

imperatives of "justice" and "co-responsibility" are 

proposed as regulatory principles that correlate with 

" an ideal communicative community ". On this 

basis, A. Yermolenko notes, "moral and ethical 

norms and values should be based not only on 

existing existence and the necessity of preservation 

but also contain absolute dimensions of human 

existence" [5, 140]. As for solving the ecological 

problem in the context of our Ukrainian culture, this 

transforms into the necessity of solving, first of all, 

the spiritual crisis, namely the discovery of 

mechanisms of national self-identification. In order 

not to dissolve in the global unified, almost quasi-

sociocultural space, we need to make ourselves 

aware of Ukrainians. Our national agrarian culture 

left us a legacy of a complex of "ecological values", 

among which the most important is the love of our 

native land and nature. Ukrainians, especially 

modern ones, are not a solid peasant world, although 

much depends on it when we strive for a revival, 

spiritual uplift, we must attract and use the valuable 

values that have been gained by the people in the 

past: its ethnic culture, environmental experience, 

customs, and so on. Ignoring the achievements of 

the past, our historical roots are as dangerous as their 

mythologization. 

Conclusions. Involvement of the traditional 

ecological and ethnic experience of the individual 

people is an important factor for its further 

development since one of the essential indicators of 

the stability of the development of national culture 

should be the ethnic and ecological orientation, that 

is, the use of ethnic and ecological traditions, on the 

basis of which innovative processes can be built up 

and go to the future. In order to adequately perceive 

the provisions of universal macroethics, it is 

necessary to take into account environmental 

principles and in practice take into account the 

meanings laid down in our spiritual tradition. It is 

important to realize not only the need to engage in 

the global civilizational space but also to anticipate 

the risks involved in such inclusion. Not least last, 

it's about national self-identification as a 

counteraction to global unification. 
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АКАДЕМІЧНА ДОБРОЧЕСНІСТЬ ЯК ФАКТОР ФОРМУВАННЯ ПРОФЕСІЙНОЇ 

САМОСВІДОМОСТІ ЗДОБУВАЧІВ ВИЩОЇ ОСВІТИ ГУМАНІТАРНИХ  
ТА КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКИХ ГАЛУЗЕЙ ЗНАНЬ 

 
Мета роботи полягає в осмисленні академічної доброчесності як фактору формування академічної культури та 

професійної самосвідомості здобувачів вищої освіти гуманітарних та культурно-мистецьких галузей знань. 
Методологія дослідження ґрунтується на використанні методів герменевтичної інтерпретації (для порівняння 
потрактувань академічного плагіату в провідних закладах вищої освіти Сполучених Штатів Америки), компаративного 
аналізу (з метою виявлення методів боротьби, запобігання фактів порушення академічної доброчесності у закордонних 
та вітчизняних закладах освіти, визначенні ролі академічної доброчесності у формуванні професійної самосвідомості 
здобувачів вищої освіти України), структурно-функціонального методу (для розкриття ролі залучення роботодавців до 
освітнього процесу як фактору впливу та інтенсифікатора формування академічної культури та професійної свідомості 
здобувачів вищої освіти). Наукова новизна полягає у здійсненні теоретичного аналізу ролі академічної доброчесності 
у формуванні професійної самосвідомості здобувачів вищої освіти, форм та засобів актуалізації академічної 
доброчесності з врахуванням сучасних тенденцій провадження освітньої діяльності в Україні. Висновки. Визначення 
стратегії закладу вищої освіти щодо дотримання академічної доброчесності, виявлення та запобігання академічному 
плагіату, формування академічної культури та засобів стимулювання зростання професійної самосвідомості здобувачів 
вищої освіти є потужною платформою у забезпеченні якості вищої освіти. 

Ключові слова: плагіат, академічна доброчесність, академічна культура, вища освіта, професійна самосвідомість, 
роботодавці. 

 
Чумаченко Марина Александровна, кандидат культурологии, методист учебного отдела Харьковской 

государственной академии культуры 
Академическая честность как фактор формирования профессионального самосознания соискателей 

высшего образования гуманитарных и культурно-искусственных отраслей знания  
Цель работы состоит в осмыслении академической честности как факторе формирования академической 

культуры и профессионального самосознания соискателей высшего образования гуманитарных и культурно-
искусственных отраслей знания. Методология исследования основана на использовании методов герменевтической 
интерпретации (для сравнения трактовок академического плагиата в ведущих учебных заведениях Соединенных 
Штатов Америки), компаративного анализа (с целью выявления методов борьбы, предотвращения фактов нарушения 
академической честности в зарубежных и отечественных учебных заведениях, определении роли академической 
честности в формировании профессионального самосознания соискателей высшего образования Украины), 
структурно-функционального метода (для раскрытия роли привлечения работодателей к образовательному процессу 
как фактора влияния и интенсификатора формирования академической культуры и профессионального самосознания 
соискателей высшего образования). Научная новизна состоит в осуществлении теоретического анализа роли 
академической честности в формировании профессионального самосознания соискателей высшего образования, форм 
и средств актуализации академической честности с учетом современных тенденций ведения образовательной 
деятельности в Украине. Выводы. Определение стратегии высшего учебного заведения относительно соблюдения 
академической честности, выявления и предотвращения академического плагиата, формирование академической 
культуры и средств стимулирования роста профессионального самосознания соискателей высшего образования 
является мощной платформой в обеспечении качества высшего образования. 

Ключевые слова: плагиат, академическая честность, академическая культура, высшее образование, 
профессиональное самосознание, работодатели. 
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Academic honesty as a factor of formation of professional self-consciousness of higher education students of 
humanitarian and cultural and artistic fields of expertise 

The purpose of the article lies in the comprehension of academic honesty as a factor of the formation of professional self-
consciousness of higher education students of humanitarian and cultural and artistic fields of expertise. The methodology of the 
research is based on the utilization of methods of hermeneutic interpretation (to compare interpretations of academic plagiarism in 
the prominent higher education institutions of the United States of America), comparative analysis (with the purpose to discover 
control methods, prevention of the facts of violation of academic honesty in foreign and national educational establishments, 
determination of the role of academic honesty in the formation of professional self-consciousness of higher education students in 
Ukraine), structural and functional method (to discover the role of employers  ̀engagement into the educational process as an 
impact factor and intensifier of academic culture and professional consciousness of higher education students). The scientific 
novelty lies in carrying out a theoretical analysis of the role of academic honesty in the formation of professional self-
consciousness of higher education students, of the forms and means to update academic honesty taking into account modern 
trends to perform the educational activity in Ukraine. Conclusions. The determination of the higher education establishment 
strategy as to the observance of academic honesty, detection, and prevention of academic plagiarism, the formation of academic 
culture, and means to promote the expansion of professional self-consciousness of higher education students is a powerful 
platform for higher education quality assurance.  

Key words: plagiarism, academic honesty, academic culture, higher education, professional self-consciousness, employers. 
 
 
Актуальність теми дослідження. В умовах 

глобалізації та цифрової трансформації 
(діджиталізації) в освітній галузі «інформаційні 
технології стають потужним, багато-
функціональним інструментом навчання» 
[9, 744]. Проте з розвитком таких «навичок 
успішності» (soft skills) як гнучкість, 
комунікативність, відповідальність, креативність, 
рефлективність, які відкривають інформаційні 
технології в освіті, зростають показники 
виконаних робіт «у два кліки» – завантаження 
та/або замовлення готової навчальної продукції 
(реферати, контрольні, курсові, кваліфікаційні 
роботи, статті тощо). З розвитком конструкт-
тивних тенденцій, а саме з «впро-вадженням 
системи управління навчанням як єдиним 
освітнім діджитал середовищем та інтеграцією з 
нею програмних продуктів, які використовує 
заклад освіти» [23], актуалізується необхідність 
подолання деконструктивних процесів (плагіат, 
порушення норм академічної доброчесності, 
зниження рівня професійної самосвідомості 
тощо). Це уможливлюється через підвищення 
прозорості провадження освітньої діяльності, 
визначення нових напрямів, форм та засобів 
формування професійної самосвідомості у 
здобувачів вищої освіти усіх галузей знань, 
зокрема гуманітарних та культурно-мистецьких.  

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема 
академічного плагіату та академічної 
доброчесності привертала увагу провідних 
вчених Європи та Сполучених Штатів Америки. 
Досвід західноєвропейських та американських 
закладів освіти та установ, на які звертали увагу 
Заступник Міністра освіти і науки України 
Ю. Рошкевич у «Рекомендаціях з академічної 
доброчесності для закладів вищої освіти, 
розроблених на основі вивчення успішного 
міжнародного досвіду підтримки принципів 
академічної доброчесності» (Лист МОН України 
від 23.10.2018 р. N 1/9-650) [27], Національне 

агентство із забезпечення якості вищої освіти та 
такі дослідники як В. Бахрушин [13], Б. Мудрак 
[3], Л. Вортем [14],  В. Сацик [21],  Я. Тицька [25], 
В. Троцька [26], Н. Маслова [19] та інші, свідчить 
про необхідність вироблення чіткої стратегії 
визначення та запобігання академічного плагіату. 
В. Бахрушин відзначає, що це зумовлено «цілями 
регулювання та традиціями, які існують у різних 
галузях знань, сферах професійної діяльності та 
країнах» [13]. А, отже, актуалізація забезпечення 
академічної доброчесності та формування 
професійної свідомості здобувачів освіти є 
визначальним напрямом в умовах реформування 
системи вищої освіти. 

Мета дослідження полягає в осмисленні 
академічної доброчесності як фактору 
формування академічної культури та професійної 
самосвідомості здобувачів вищої освіти 
гуманітарних та культурно-мистецьких галузей 
знань. 

Виклад основного матеріалу. Питання щодо 
визначення, виявлення, запобігання плагіату, 
дотримання норм академічної доброчесності 
усіма суб‘єктами освітньої діяльності є 
пріоритетним напрямом провадження освітньої 
діяльності для зарубіжних і вітчизняних закладів 
вищої освіти. 

У Стенфордському університеті під 
плагіатом розуміють «використання без надання 
обґрунтованого та належного кредиту або 
визнання автором чи джерелом оригінальної 
роботи іншої людини незалежно від того, чи є ця 
робота кодом, формулою, ідеєю, мовою, 
дослідженням, стратегією, текстом тощо» [11], в 
Єльському – «використання чужого твору, слова 
чи ідеї без посилань» [12], в Кембриджському – 
«використання чужих ідей, слів, даних чи інших 
матеріалів, отриманих ними без підтвердження» 
[6]. У цих університетах визначено не тільки, що є 
плагіатом, а й приклади випадків плагіату [10], 
вказівки щодо запобігання його виникнення [2], 
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санкції в разі порушення академічної 
доброчесності [11].  

Національний науковий фонд (National 
Science Foundation) США у статті 689 «Про 
відмову визнання наукових досліджень», 
плагіатом називає «привласнення чужих ідей, 
методів, результатів або слів без оформлення 
належного цитування» [5].  

Тедді Фішмен (Міжнародний центр 
академічної доброчесності (зараз – Клемсонський 
університет)) відзначає, що плагіат часто 
використовують «як "покривний термін", щоб 
охопити широкий спектр наукових зловживань…, 
оскільки навіть серед науковців, не існує 
стандарту чи погодженого визначення плагіату» 
[1, 1]. Авторка наводить приклади потрактувань 
плагіату в Орегонському університеті, 
Донкастерському коледжі та університеті 
Джеймса Кука, у яких найпоширенішими 
концептуалізаціями плагіату є крадіжка, 
шахрайство чи порушення авторських прав, які не 
є тотожними і потребують чіткої диференціації. 
Ця обставина детермінує невизначеність, 
дискусійність, а подекуди й просто незнання 
студентською спільнотою, що є академічною 
нечесністю та плагіатом.   

Ці поняття, на думку Т. Фішмен, залежать 
від конкретної юрисдикції їх використання, так 
«крадіжка загалом визначається як привласнення 
майна іншого з наміром позбавити законного 
власника його використання» [1, 2], шахрайство – 
«свідомо неправдиве відображення фактів чи 
інформації з ціллю отримати щось цінне» [1, 3]. 
На думку дослідниці, авторське право і плагіат 
мають як спільні, так і відмінні риси, проте їх не 
слід ідентифікувати як синоніми.  

Поняття «академічна доброчесність» 
визначено у статті 42 Закону України «Про 
освіту» як «сукупність етичних принципів та 
визначених законом правил, якими мають 
керуватися учасники освітнього процесу під час 
навчання, викладання та провадження наукової 
(творчої) діяльності з метою забезпечення довіри 
до результатів навчання та/або наукових 
(творчих) досягнень» [16]. «Забезпечення 
дотримання академічної доброчесності 
працівниками закладів вищої освіти та 
здобувачами вищої освіти, у тому числі створення 
і забезпечення функціонування ефективної 
системи запобігання та виявлення академічного 
плагіату» у статті 16 Закону України «Про вищу 
освіту» визначено як складову системи 
забезпечення якості вищої освіти в Україні.  

Як зазначають М. Григор‘єва, О. Кривко та 
С. Пєвко, «на сьогодні плагіат – це тотальна 
практика, що розповсюджена у вищих 
навчальних закладах та має транзитивний 
характер, тобто формується ще в школі» [15, 11]. 

Становлення чесності, довіри, справед-
ливості, поваги, відповідальності та підзвітності 
як ключових категорій доброчесності у навчанні, 
інформаційно-комунікаційних компетентностей 
(розуміння що є інтелектуальною власністю, 
плагіатом тощо) має відбуватись ще при здобутті 
повної загальної середньої освіти. 
Розповсюдження професійної етики, норм та 
формування відповідної позиції ще в школі може 
бути одним з найефективніших засобів боротьби з 
плагіатом [14, 6]. Генерація знань щодо 
академічної доброчесності у шкільній освіті є 
дієвою світовою практикою дотримання норм 
академічного письма, запобігання та виявлення 
плагіату тощо. За дослідженнями Єльського 
університету, більшість їх студентів «дізнались 
про плагіат у середній школі» [8].  

Представник Unicheck (сервіс перевірки на 
плагіат) в Україні Андрій Сідляренко констатує: 
«На нашу думку, критично важливим є 
формування у здобувачів освіти навичок 
дотримання правил академічного письма та 
принципів академічної доброчесності ще від 
початку навчання в школі, або хоча б з перших 
курсів навчання в ЗВО – так освітня система 
поступово привчала б студентів до самостійного 
написання письмових робіт та, у майбутньому, 
курсових, дипломів, дисертацій» [23].   

Проте освітні реалії сьогодення свідчать, що 
оволодіння навичками академічного письма, 
усвідомлення та дотримання норм академічної 
доброчесності проходять симультанно з 
формуванням загальних та професійних 
компетентностей, професійної самосвідомості 
набутих саме у закладах вищої освіти. Це 
актуалізує необхідність реалізації закладами 
вищої освіти дієвості механізму забезпечення 
академічної доброчесності у трьох ключових 
аспектах – нормативно-регулюючому, органі-
заційно-методичному та інформаційному, 
включення академічної доброчесності до 
формування академічної культури, професійної 
самосвідомості як невід‘ємних складових 
провадження освітньої діяльності. Г. Полякова, 
Ю. Лола, О. Почуєва наголошують, що 
«академічна доброчесність є невід‘ємною 
частиною університетської культури, тому 
потрібно на систематичній основі проводити 
комплекс заходів, що нагадують про важливість 
стандартів академічної доброчесності всіх 
учасників освітнього процесу та формують їхню 
свідому відповідальну поведінку» [20,  150]. 

Нівелювання, замовчування чи індиферентне 
ставлення до проблеми розповсюдження плагіату, 
непрофесійності слугує підґрунтям для реалізації 
так званої «теорії розбитого вікна» («broken 
windows theory»), коли порушення академічної 
доброчесності входить у звичну практику під час 
навчання. Зростання кількості здобувачі, які 
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виконують роботу на засадах свідомого 
порушення норм академічної етики шляхом 
плагіату формує відповідне «непрофесійне» 
середовище, «фейкову» студентську наукову 
спільноту, яка заохочує своїм негативним 
прикладом інших здобувачів. 

В освітній галузі шкода, завдана перманент-
ними випадками порушення академічної 
доброчесності та низький рівень свідомості, 
відповідальності репрезентовані не стільки у 
фінансових витратах для закладу освіти, скільки 
етичних, коли здобувач отримує винагороду 
(бали, рейтинги) за результати своєї роботи, яка 
ним не виконана та/або сфальсифікована та 
іміджеву – втрати довіри до майбутніх 
випускників таких закладів освіти у колах 
наукової спільноти, роботодавців, загалом в 
Україні та за її межами.  

С. Легкоступ визначає відповідальну 
поведінку як «тип соціальної поведінки людини, 
спрямованої на реалізацію предмета 
відповідальності (обов‘язків, доручень, завдань), 
яка внутрішньо опосередкована особистісним 
змістом цього предмета, суб‘єктивною 
імперативністю інстанції відповідальності, а в 
зовнішньому плані – конкретними соціально-
психологічними та матеріальними умовами її 
реалізації» [17, 240]. На думку автора, «величина» 
відповідальності обумовлена зовнішніми та 
внутрішніми чинниками. До зовнішніх чинників 
відповідальності належать: а) об‘єктивні 
труднощі завдань, доручень, обов‘язків; б) 
значущість предмета відповідальності для інших 
людей; в) інстанція відповідальності; г) параметри 
ситуації виконання завдань; д) зовнішній 
контроль за реалізацією предмета [17, 240].  

Л. Онуфрієва відзначає, що «професійна 
самосвідомість формується під впливом 
навколишнього професійного середовища і 
професійної діяльності» [4, 337]. В освітньому 
середовищі інтенсифікаторами формування 
академічної культури та професійної 
самосвідомості у здобувачів вищої освіти є: по-
перше, оптимальна взаємодія керівника та 
здобувача вищої освіти під час написання 
курсової, кваліфікаційної роботи / проєкту як 
фактор запобігання чи подолання об‘єктивних 
труднощів під час виконання завдання; по-друге, 
відповідальність перед професорсько-викла-
дацьким складом кафедри та студентською 
спільнотою / самоврядуванням; по-третє, чітко 
визначені права та обов‘язки щодо академічної 
доброчесності, постійна актуалізація серед 
здобувачів вищої освіти норм академічної етики 
(окремі курси, спецкурси, тематичні заняття в 
рамках вивчення дисципліни, тренінги, 
інформативні веб-сторінки сайту закладу вищої 
освіти на зразок американських чи західно-
європейських ЗВО, забезпечення навчально-

методичним комплексом щодо академічної 
доброчесності тощо); по-четверте, використання 
технологій щодо перевірки на плагіат; по-п‘яте, 
якісне виконання роботи та високий рівень 
оригінальності тексту – інструмент створення 
позитивного іміджу, підвищення рейтингу та, що 
особливо важливо, за умов залучення 
роботодавців до освітнього процесу, детермінанта 
зацікавленості у здобувачеві як потенційному 
фахівцю за певною спеціальністю з перспективою 
працевлаштування.  

Одним з дієвих чинників дотримання норм 
академічної доброчесності, формування 
академічної культури та професійної само-
свідомості здобувачів вищої освіти є залучення 
роботодавців до освітнього процесу. На думку 
Л. Масімової, активна взаємодія закладів вищої 
освіти з роботодавцями «є потужною технологією 
мотивації для професійного становлення 
студентів» [18, 54]. На це звертають свою увагу 
С. Свіжевська [22], В. Страхарчук та 
А. Страхарчук, відзначаючи, що «оцінка 
кваліфікації студентів-випускників сьогодні 
(освоєння професійних модулів) має проходити 
при провідній ролі роботодавців» [24, 97]. 

Залучення роботодавців до освітнього 
процесу, наприклад, виробничої практики, 
стажування, визначення тем кваліфікаційних 
робіт, долучення до контролю якості її виконання, 
участь у роботі атестаційної комісії відкриває 
перед здобувачем перспективу працевлаштування 
за умов створення позитивного іміджу та якісного 
виконання роботи. Перманентна комунікація з 
роботодавцями є додатковим стимулом для 
дотримання норм академічної етики, росту 
професійної самосвідомості, прагнення до 
максимально високого кількісного показника 
рівня оригінальності роботи, генеруванню якісно 
нових, а не тиражованих, запозичених чи 
викрадених ідей тощо. Перспектива 
працевлаштування є значним фактором впливу на 
підвищення рівня академічної доброчесності та 
професійного зростання здобувачів вищої освіти.  

Наукова новизна полягає у здійсненні 
теоретичного аналізу ролі академічної 
доброчесності у формуванні професійної 
самосвідомості здобувачів вищої освіти, форм та 
засобів актуалізації академічної доброчесності з 
врахуванням сучасних тенденцій провадження 
освітньої діяльності в Україні. 

Висновки. Визначення стратегії закладу 
вищої освіти щодо дотримання академічної 
доброчесності, виявленню та запобіганню 
академічному плагіату, формування академічної 
культури та засобів стимулювання зростання 
професійної свідомості здобувачів вищої освіти є 
потужною платформою у забезпеченні якості 
вищої освіти.  
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ОСОБЛИВОСТІ ТЕХНОЛОГІЙ ВІРТУАЛЬНОЇ ТА ДОПОВНЕНОЇ РЕАЛЬНОСТІ  

ЯК НОВОГО ІНСТРУМЕНТУ В ПОПУЛЯРИЗАЦІЇ УКРАЇНСЬКИХ СУПЕРГЕРОЇВ 
 

Мета роботи – аналіз технології віртуальної та доповненої  реальності як новації та привернення уваги до 
явища популяризації українських супергероїв. Методологія дослідження. Застосування системного і комплексного 
підходів та методів дослідження забезпечило розкриття означеної теми. Використано методи опису, аналізу і 
теоретичного узагальнення для вивчення та осмислення наявного матеріалу. Наукова новизна полягає у тому, що 
віртуальна та доповнена реальність в популяризації українських супергероїв виступають як феномен, що 
розглядається не тільки як результат взаємодії з людьми, а й як артефакт нової інформаційної епохи. Висновки. 
Технології віртуальної та доповненої реальності в Україні знаходяться на початковому етапі розвитку. Отже, 
предметне поле соціальних, культурологічних та інших досліджень цієї проблеми тільки починає формуватися і 
потребує подальшого вивчення та дослідження. 

Ключові слова: AR-додаток, AR-книга, доповнена реальність, інформаційне суспільство, технології 
віртуальної та доповненої реальності, супергерой. 

 
Гайдук Оксана Михайловна, аспирантка Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 
Особенности технологий виртуальной и дополненной реальности как нового инструмента в 

популяризации украинских супергероев 
Цель работы – анализ технологий виртуальной и дополненной реальности как новации и привлечение 

внимания к явлению популяризации украинских супергероев. Методология исследования. Применение системного 
и комплексного подходов и методов исследования обеспечило раскрытие обозначенной темы. Использованы методы 
описания, анализа и теоретического обобщения для изучения и осмысления имеющегося материала. Научная 
новизна заключается в том, что виртуальная и дополненная реальность в популяризации украинских супергероев 
выступают как феномен, который рассматривается не только как результат взаимодействия с людьми, но и как 
артефакт новой информационной эпохи. Выводы. Технологии виртуальной и дополненной реальности в Украине 
находятся на начальном этапе развития. Следовательно, предметное поле социальных, культурологических и других 
исследований этой проблемы только начинает формироваться и требует дальнейшего изучения и исследования.  

Ключевые слова: AR-приложение, AR-книга, дополненная реальность, информационное общество, технологии 
виртуальной и дополненной реальности, супергерой. 
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Features of virtual and augmented reality technologies as a new tool in the popularization of Ukrainian 

superheroes 
The purpose of the article is the analysis of virtual and augmented reality technologies as innovations and drawing 

attention to the phenomenon of popularization of Ukrainian superheroes. Methodology. The application of systematic and 
integrated approaches and research methods provided the disclosure of the designated topic. The methods of description, 
analysis, and theoretical generalization are used to study and comprehend the available material. The scientific novelty lies in 
the fact that virtual and augmented reality in the popularization of Ukrainian superheroes acts as a phenomenon that is 
considered not only as a result of interaction with people but also as an artifact of the new information era. Conclusions. 
Virtual and augmented reality technologies in Ukraine are at the initial stage of development. Consequently, the subject field 
of social, cultural and other studies of this problem is just beginning to form shape and requires further study and research. 

Key words: AR-application, AR-book, augmented reality, information society, virtual and augmented reality technologies, 
superhero. 
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Актуальність теми дослідження зумовлена 
недостатнім рівнем вивчення специфіки 
висвітлення використання технологій віртуальної 
та доповненої реальності як нового інструменту в 
популяризації українських супергероїв. Аналіз 
останніх досліджень і публікацій з окресленої 
проблеми дає змогу констатувати, що питання 
візуалізації українських супергероїв через 
технології віртуальної та доповненої реальності, 
яка є справжнім трендом останніх років, 
досліджене вкрай недостатньо.  

Віртуальна реальність – це повне занурення 
користувача в нову для нього реальність, що 
досягається шляхом моделювання відеоряду. 
Користувач отримує відчуття присутності в 
конкретному оточенні, його фізичне виявлення 
відображається на характерологічних ознаках 
[4]. Розширена або доповнена реальність – 
технологія, котра продукує зображення на 
певній відстані від користувача й не вимагає від 
нього звертання до допоміжних матеріалів або 
гарнітур. Відеоряд сприймається різними типами 
сенсорних відчуттів, однак користувач 
залишається в реальному оточенні. 

Доповнену реальність як особливе 
інноваційне середовище комунікацій у своїх 
наукових працях досліджували західні вчені Р. 
Берінгер, П. Донеллі, С. Жульер, Б. Макінтайр, 
Є. Паулет, Дж. Постіл, С. Фейнера [5]. 

Віртуальна реальність нині розглядається з 
різних точок зору. Однак домінуючими є 
уявлення про віртуальність як про штучний 
феномен, створений людською діяльністю зі 
специфічними властивостями. Процеси 
віртуалізації, категорії «віртуальність» і 
«віртуальна реальність» комплексно 
аналізуються у дослідженнях П. Леві, 
К. Таратути [6]. 

У працях Г. Батигіна, П. Браславського, 
С. Правдюка, О. Юхвида досліджено загальні 
проблеми і сутність віртуальної реальності [6]. 
Проблематика формування нової культури в 
умовах глобалізації, обумовленої інформаційно-
технологічним розвитком, відображена у 
дослідженнях В. Ємеліна, І. Нєгодаєва, 
Л. Нургалєєва та ін. [9]. 

Віртуальна комп‘ютерна реальність як 
простір сучасної культури є об‘єктом досліджень 
у О. Войскунського, У. Еко, М. Кастельса, 
А. Крокера, Е. Тоффлера [9]. Феномен віртуальної 
культури осмислено науковцями С. Бондаренком, 
Я. Кривошапком, В. Кучмуруковим, М. Муртазіною, 
І. Ніколаєвим [8]. 

Технологічним інструментам, які дають 
змогу впровадити доповнену реальність та 
віртуальну реальність до медіа-середовища, 
присвячені праці вітчизняних та іноземних 
фахівців О. Висоцької, К. Віслянської, Н. Гринник, 
Р. Келлан-Джонса, О. Коструби, В. Малинка, 
М. Нитка та ін. [8]. 

Наукова новизна полягає у тому, що 
віртуальність та доповнена реальність 
починають виступати як феномен, що стає не 
просто результатом взаємодії, а й артефактом 
нової інформаційної епохи, що виражає дію 
нових комунікативних зв‘язків між людьми і 
сприяє популяризації українських супергероїв. 
Мета роботи – аналіз технології віртуальної та 
доповненої реальності як новації та привернення 
уваги до явища популяризації українських 
супергероїв. 

Виклад основного матеріалу. За останні 
декілька років технологія доповненої реальності 
розвинулася від сумнівно перспективної до 
такої, що повсюдно використовується. Термін 
«доповнена реальність» (AR – augmented reality) 
вперше був запропонований в 1992 році 
дослідником Т. Коделом, який співпрацював з 
інженерами корпорації «Боїнг». Разом вони 
працювали над простою прозорою гарнітурою, 
що мала допомогти інженерам літаків в 
складних схемах електропроводки. Мета 
застосування такої доповненої реальності, 
полягала в тому, щоб забезпечити зниження 
витрат та підвищити ефективності в багатьох 
операціях, пов‘язаних з участю людини в 
авіабудуванні [8]. Нині розроблені різними 
компаніями додатки на основі доповненої 
реальності (AR), стають затребуваними у 
маркетингу, медицині, авіації, туризмі, дизайні, 
для здійснення покупок і під час гри. Все що 
потрібно – мобільний телефон (або інший 
девайс) та Інтернет. 

Цифрові технології продовжують впливати 
на різні сфери економіки та змінювати їх. 
Культура не є виключенням, нині активно 
розвивається ринок CultTech. Він націлений на 
розширення аудиторії культурних продуктів, 
спрощення доступу до творів мистецтва, а також 
полегшення та автоматизацію різних процесів у 
культурній сфері. До таких технологій можна 
віднести віртуальну та доповнену реальність, 
використання штучного інтелекту, блокчейну та 
алгоритмів. 

В Україні інноваційний підхід у 
представленні українських супергероїв також 
може стати одним із найбільш важливих 
факторів для зацікавлення сучасного покоління і 
для висвітлення історичних та фольклорних 
аспектів нашої культури, популяризації 
феномену супергероя в контексті візуальної 
культури XX-XXI століття. 

Прогресивні видавці зрозуміли, як 
використати новітні технології, щоб вразити, 
захопити і розширити читацьку аудиторію. 
Їхніми помічниками стали екрани телефонів та 
планшетів і технологія доповненої реальності, 
яка лише нещодавно почала активно 
використовуватися у видавничій царині. Вона 
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допомагає створити незвичний, унікальний та 
інтерактивний продукт. 

Український ринок так званих «живих» 
книжок стрімко розвивається – наявні мільйонні 
наклади, з‘являються видавці, що спеціа-
лізуються виключно на такій продукції, і 
виникає колаборація анімаційної студії та 
видавництва. Однак, не у всіх книгарнях можна 
знайти весь асортимент (або хоча б значну його 
частину) книжок, у яких використовується ця 
передова технологія. Зазвичай на полицях 
представлені одне чи два видання. Тому може 
здаватися, що прагнення йти шляхом 
інноваційності нам не притаманне.  

AR-книги є фізичними або цифровими 
копіями традиційних книг, як текстових, так й з 
ілюстраціями, які потім зв‘язуються з 
додатковим, нетрадиційним контентом за 
допомогою використання технологій. Коли 
елемент технології з екраном дисплея і камерою 
(такий як смартфон, планшет або комп‘ютер з 
веб-камерою) вказує на сторінку в традиційній 
книзі, для якої був створений додатковий 
контент, додаток, встановлений на технології, 
читає сторінку і відображає цей додатковий 
контент на екрані пристрою. Цей контент може 
бути простим, наприклад, як файл зображення, 
відео або звуковий запис, або складним, як ціла 
анімаційна послідовність, чи навіть гра або дія, 
пов‘язана з традиційними медіа [11]. 

Наприклад, автори проекту «Всесвіт Мавки» 
за допомогою доповненої реальності у мобільних 
додатках за сюжетом мультфільму «Мавка. 
Лісова пісня» адаптували шедевр Лесі Українки 
для дітлахів і дали їм можливість допомогти 
червонокнижній рисі, яка повертається у поліські 
ліси [7]. Це свого роду фантазійний світ із 
поєднанням української автентики, слов‘янських 
символів, природи, рун тощо. 

На основі найкасовішого українського 
мультфільму «Викрадена Принцеса: Руслан і 
Людмила» (виробництва студії Animagrad) було 
створено одразу три типи унікальної продукції з 
доповненою реальністю (AR) – пазли, книги та 
розмальовки. Компанія Signal Red, що входить 
до складу FILM.UA Group, розробила мобільний 
додаток MonticolAR для компанії «Смарт Коала» 
[3]. Це додаток з технологією доповненої 
реальності (AR), завдяки якій неживі об‘єкти 
отримують об‘ємну форму в реальному світі, 
тобто оживають прямо з картинки. За 
допомогою цих сучасних технологій Міла, 
Руслан, Володимир, Хом‘як Вінницький, 
Чорномор та інші герої анімації «Викрадена 
Принцеса» мають змогу взаємодіяти з дитиною, 
ділитися своїми почуттями і можуть розповідати 
історії трьома різними мовами – українською, 
російською та англійською. 

Книжка відомої української письменниці К. 
Бабкіної «Гарбузовий рік» від «Видавництва 

Старого Лева» – це одна з перших інтерактивних 
книжок, що з‘явилася на українському ринку. 
Для отримання «живих» зображень необхідно 
завантажити додаток на телефон чи планшет та 
навести його на обкладинку або на одну з 
дев‘яти ілюстрацій Ю. Пилипчатіної [2]. 

Також у 2019 році в Україні вийшла 
унікальна книга «Снігова королева» з 
доповненою реальністю (AR). Популярна казка 
Ганса Крістіана Андерсена про пригоди Кая і 
Герди «оживає» за допомогою мобільного 
додатку WowBox AR. Ілюстрації для нової 
«Снігової королеви» створювала відома 
українська художниця Є. Гапчинська. Книга 
видана Art Nation Publishing за підтримки 
компанії «Таврія В» для популяризації читання 
серед дітей. Завдяки технології доповненої 
реальності герої на обкладинці книги і на семи 
ілюстраціях оживають та перетворюються в 
анімацію [10]. Мобільний додаток WowBox AR 
також дозволяє слухати аудіоверсію казки 
трьома мовами, робити фото та відео з 
улюбленими персонажами. Читачі можуть 
одразу ж ділитися контентом з друзями в 
соціальних мережах, залучаючи їх у чарівний 
казковий світ. Таким чином, прочитання книги 
стає захопливим сімейним дозвіллям, яке 
об‘єднує покоління дітей і дорослих, а також 
популяризує головних героїв. 

Водночас в Україні створюють унікальний 
додаток доповненої реальності на базі 
популярної коміксової стім-панк саги «ВОЛЯ». 
На відміну від більшості AR проектів «ВОЛЯ: 
НОВА РЕАЛЬНІСТЬ» буде мати розширену 
взаємодію з користувачем і мати потужну 
мотиваційну базу як освітницька платформа [9]. 

Висновки. Таким чином, варто відзначити, 
що віртуальність та доповнена реальність 
починають виступати як феномен, що 
розглядається вже не просто як результат 
взаємодії, а як артефакт нової інформаційної 
епохи, що виражає дію нових комунікативних 
зв‘язків між людьми, зокрема допомагає 
представити образ українського супергероя. 
Однак, незважаючи на те, що нині існують різні 
види комп‘ютерних ВР, практично всі їхні види 
знаходяться в Україні на початковому етапі 
розвитку і поки що є недоступними широкому 
колу користувачів, що гальмує візуальну 
репрезентацію образу українського супергероя 
та його популяризацію в медіапросторі даними 
засобами. Отже, предметне поле соціальних, 
культурологічних та інших досліджень цієї 
проблеми тільки починає формуватися і 
потребує подальшого дослідження. 
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БАЛЕТНІ СТУДІЇ В КИЄВІ КІНЦЯ 10-х – 20-х рр. ХХ ст. 
 

Мета дослідження – проаналізувати та систематизувати відомості щодо діяльності балетних студій в Києві кінця 
10-х – 20-х рр. ХХ ст. Методологія. Для проведення науково обґрунтованого дослідження застосовано методи аналізу 
джерельної бази, зокрема, мемуарної літератури, систематизації відомостей щодо діяльності балетних студій. Наукова 

новизна. Вперше проаналізовано та систематизовано відомості щодо балетних студій, що були створені в Києві на 
межі 10–20-х рр. ХХ ст. Висновки. Мемуарна література (зокрема В. Василька, С. Лифаря, Л. Болобана та ін.) попри 
емоційне забарвлення та певну суб‘єктивніть, є важливим джерелом для дослідження студійного танцювального руху в 
Києві кінця 10-х – 20-х рр. ХХ ст. Діяльність балетних студій Б. Ніжинської, М. Мордкіна, І. Чистякова, К. Давидової, 
З. Ланге, А. Романовського, «Центростудії» та ін. відіграла важливу роль у вихованні кадрів артистів балету Київського 
оперного театру та інших оперно-балетних театрів України та СРСР, стала підготовчим етапом до створення 
професійних освітніх закладів для артистів балету в Україні. Також в студіях були проведені перші спроби 
впровадження ідей ритмопластики як одного з можливих шляхів оновлення класичного танцю, розширення його 
лексичного діапазону. 

Ключові слова: балетні студії, культура Києва, художня культура, танець, хореографія, балет. 

 
Данилюк Ульяна Игоревна, аспирантка Киевского национального университета культуры и искусств 

Балетные студии в Киеве конца 10-х – 20-х гг. ХХ в. 
Цель исследования – проанализировать и систематизировать сведения о деятельности балетных студий в Киеве 

конца 10-х–20-х гг. ХХ в. Методология. Для проведения научно обоснованного исследования применены методы 
анализа источниковой базы, в частности, мемуарной литературы, систематизации сведений о деятельности балетных 
студий. Научная новизна. Впервые проанализированы и систематизированы сведения о балетных студиях, которые 
были созданы в Киеве на рубеже 10–20-х гг. ХХ в. Выводы. Мемуарная литература (в частности В. Василька, 
С. Лыфаря, Л. Болобана и др.). Несмотря на эмоциональную окраску и определенный субъективизм, она является 
важным источником для исследования студийного танцевального движения в Киеве конца 10-х–20-х гг. ХХ в. 
Деятельность балетных студий Б. Нижинской, М. Мордкина, И. Чистякова, К. Давыдовой, З. Ланге, А. Романовского, 
«Центростудии» и др. сыграла важную роль в воспитании кадров артистов балета Киевского оперного театра и других 
оперно-балетных театров Украины и СССР, стала подготовительным этапом к созданию профессиональных 
образовательных учреждений для артистов балета в Украине. Также в студиях были проведены первые попытки 
внедрения идей ритмопластики как одного из возможных путей обновления классического танца, расширения его 
лексического диапазона. 

Ключевые слова: балетные студии, культура Киева, художественная культура, танец, хореография, балет. 

 
Danyliuk Uliana, graduate student of the Kyiv National University of Culture and Arts 

Ballet studios in Kyiv: the end of the 10s - 20s XX century 
The purpose of the article is to analyze and systematize information about the activities of ballet studios in Kyiv in the late 

10s – 20s XX century Methodology. To conduct a scientifically based research, methods of analysis of the source base, in 
particular, memoirs, systematization of information about the activities of ballet studios were applied. Scientific novelty. For the 
first time, information about the ballet studios that were created in Kyiv at the turn of the 10–20s was analyzed and systematized. 
XX century. Conclusions. Memoir literature (in particular V. Vasilka, S. Lyfar, L. Boloban, etc.). Despite the emotional coloring 
and a certain subjectivity, it is an important source for the study of studio dance movement in Kyiv in the late 10s – 20s XX 
century The activities of the ballet studios of B. Nizhinskaja, M. Mordkin, I. Chistyakov, K. Davydova, Z. Lange, 
A. Romanovsky, the "Centrostudija" and others played an important role in educating the ballet dancers of the Kyiv Opera House 
and other opera-ballet theaters Ukraine and the USSR, became a preparatory stage for the creation of professional educational 
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institutions for ballet dancers in Ukraine. Also in the studios, the first attempts were made to introduce the ideas of rhythmoplasty 
as one of the possible ways of updating the classical dance, expanding its lexical range. 

Key words: ballet studios, the culture of Kyiv, art culture, dance, choreography, ballet. 
 
 

Актуальність теми дослідження. На межі 10–
20-х рр. ХХ ст. в Києві, попри складні військово-
політичні події, спостерігався сплеск створення 
різноманітних творчих студій – театральних, 
образотворчих, танцювальних. У студійному русі 
помітне місце посідали балетні студії, чия 
діяльність стала не лише важливим етапом на 
шляху до створення українського балетного 
театру, а й чинником формування культурно-
митецького середовища Києва зазначеного 
періоду. Діяльність балетних студій зазначеного 
періоду заслуговує на самостійне дослідження. 

Аналіз досліджень і публікацій. Окремі 
відомості щодо діяльності студій класичного 
танцю зустрічаємо у працях Є. Коваленко [6], 
М. Курінної [7], Ю. Станішевського [14], 
Т. Сітенко [13] та ін. Одній зі студій присвячено 
нашу статтю «―Школа рухів‖ Броніслави 
Ніжинської в культурно-мистецькому житті 
Києва 1919–1921 років»  [5]. Але спеціального 
комплексного дослідження, присвяченого 
балетним студіям кінця 10-х – 20-х рр. ХХ ст. в 
Києві створено не було.  

Мета дослідження – проаналізувати та 
систематизувати відомості щодо діяльності 
балетних студій в Києві кінця 10-х – 20-х рр. 
ХХ ст. 

Виклад основного матеріалу. У складних 
соціально-політичних обставинах межі 10–20-х 
рр. ХХ ст. в Києві вирувало художнє життя, яке 
відомий драматург, критик, актор та режисер 
Леонід Болобан характеризує так: «І нові 
мистецькі ручаї задзюрчали з усіх джерел 
народної свідомості. Тоді вперше зі сцени було 
показано українські весняні хороводи під орудою 
В. Верховинця; пісенні шедеври ―Дударик‖ і 
―Щедрівочка‖ М. Леонтовича вперше 
обнародувала хорова капела О. Кошиця, щоб 
згодом понести їх по всьому світу; молоді 
композитори К. Стеценко, Л. Ревуцькіїй, 
Я. Степовий, гуртуючись навколо Київської 
консерваторії, творять нові революційні симфонії. 
У хореографічних студіях М. Мордкіна та 
Б. Ніжинської шукають нові зразки танцю… У 
Київському художньому інституті гуртуються 
молоді учні Ф. Кричевського й Т. Нарбута… 
Стільки тут було тоді митців різних лівих 
напрямків, поетів, співаків…» [2, 107]. Такий 
сплеск художньої активності було визнано 
справжнім феноменом та названо періодом 
«українського авангарду», і мова йде не лише про 
образотворче, а й інші види мистецтва, що 
живилися новітніми ідеями. 

У Києві діяли не лише названі студії 
М. Мордкіна та Б. Ніжинської, а й ряд інших. 

Відомості щодо діяльності балетних студій в 
Києві кінця 10-х – 20-х рр. ХХ ст. не 
систематизовані, присутні в різножанрових 
джерелах: наукових монографіях та статтях, 
мемуарній літературі, публіцистичних працях, 
універсальних довідникових виданнях та ін. Так, 
Ю. Станішевський у фундаментальній моно-
графії, присвяченій діяльності Національної 
опери України (у 1919–1926 рр. – Державний 
оперний театр УРСР імені К. Лібкнехта [14, 692–
694]), досліджуючи події кінця 10-х – 20-х рр. 
ХХ ст., декілька разів згадує про існування 
балетних студій в Києві. Зазначає, що до складу 
трупи входили «вихованці знаної у Києві балетної 
школи петербурзького педагога І. Чистякова: 
О. Гаврилова, В. Мерхасіна, В. Шехтман-
Павлова, О. Бердовський, а також танцювального 
відділення Центростудії, студій З. Ланге, 
К. Давидової… та інших» [14, 317]. Далі 
зауважує, що в Києві діяло чимало студій 
класичного танцю, і називає студії Б. Ніжинської, 
М. Мордкіна, А. Романовського, З. Ланге, вказує, 
що «постійно працювала велика хореографічна 
студія І. Чистякова й О. Гаврилової» [14, 134]. 

Вагомий внесок у розбудову студійного руху 
та балетного мистецтва Києва зробила 
Б. Ніжинська [5]. Мемуарна література є одним з 
важливих джерел дослідження культурно-
мистецьких процесів, зокрема, й авангардних 
пошуків танцювальних студій. Свідком студійних 
хореографічних шукань у Києві початку 20-х рр. 
став С. Лифар, адже саме тоді майбутній 
всесвітньо відомий артист антрепризи С. Дягілева 
та балетмейстер паризького Гранд Опера 
усвідомив власний стійкий потяг до 
хореографічного мистецтва, непереборне 
бажання досягти вершин у цьому виді творчості. 

Відома дослідниця київського періоду життя 
С. Лифаря та історії його сім‘ї М. Курінна 
зазначає, що сам С. Лифар «є досить непостійним 
у спогадах і часто називає місцем свого навчання 
різні творчі майстерні (студія Б. Ніжинської, 
Центростудія, Перша державна балетна школа 
при Оперному театрі)» [7, 86]. Однак, істинним є 
те, що саме в Києві він розпочав свої танцювальні 
штудіювання.  

У «Мемуарах Ікара» (в україномовній версії 
– «Спогади Ікара») – останній своїй книзі, Лифар 
не докладно розповідає про появу в «Школі руху» 
Броніслави Ніжинської, яка перебувала в Києві з 
весни 1919 до весни 1921року. Основним 
мотиваційним моментом для того, щоб завітати 
до школи при Київському оперному театрі 
С. Лифар називає танці під музику Шумана та 
Шопена, але в інших його працях він свідчить, що 



Культурологія                                                                                                                Данилюк У. І. 

 64 

приятель запросив його подивитись на 
«гарненьких дівчаток» [11, 116; 10, 202]. 

У книзі «Стражденні роки» (російською 
«Страдные годы»; існують різні варіанти 
перекладу українською: М. Курінна – «Тяжкі 
роки» [7, 86], А. Бондар – «Роки жнив» [8]. 
Ближчою до істини, на нашу думку, є М. Курінна, 
адже мова йде про важкі роки та страждання), що 
вийшла 1935 року, описує перше заняття, яке він 
побачив у студії  «Школа руху»: «Учениці 
Ніжинської танцювали під музику Шопена та 
Шумана та пластичними рухами, грацією 
жвавого, одухотвореного ритмом, обожненого 
тіла створювали велику гармонію з музикою… 
Танець одухотворявся музикою, музика 
знаходила своє втілення, своє вираження в русі 
тіла, в його елевації – в Танці» [11, 101]. Ці 
спогади важливі для відтворення детальної 
панорами діяльності «Школи руху» 
Б. Ніжинської. Але значимими в цьому випадку є 
й те приголомшливе враження, яке справили 
танці студійців на С. Лифаря, який на все 
подальше життя був зачарований світом краси та 
грації – світом хореографічного мистецтва. 

У праці «Моє життя», що вийшла у Парижі 
1965 року, С. Лифар додає деталей до попередніх 
спогадів, описуючи свій перший візит до «Школи 
руху»: «…танцювали учні Ніжинської, одягнені у 
балетну форму з червоною зіркою… під кінець 
зламаного світу, де були лише грохот та лють, я 
відкривав порядок та гармонію, справжню 
дисципліну, яких жадав мій розум і 
серце» [10, 202]. Саме існування хореографічних 
студій в умовах соціально-політичних 
трансформацій, перманентних військових дій 
було чудом, про що писав Лифар: «Учениці 
Ніжинської – легкі музи – служили прекрасному 
культу, – і таким дивним було це служіння красі 
серед нудно-сірого радянського життя, 
позбавленого якої б то не було краси» [11, 101]. 
Але до студії С. Лифаря не взяли. 

У «Спогадах Ікара» Лифар зізнається, що в 
«офіційній школі» ознайомився з 
«елементарними основами балетної 
техніки» [9, 21]. І тут мова йде про Центростудію. 
Із бесіди Лифаря зі Штейном, диригентом 
Київського оперного театру, дізнаємося, що 
«Школа руху» була приватною, і її не закрили 
лише тому, що Б. Ніжинська погодилася 
безоплатно викладати в Центростудії, «де 
справжні представники робітничого класу 
втілювали свої естетичні потяги, де пролетаріат 
задовольняє свої потреби» [11, 104]. Штейн 
посприяв зачисленню С. Лифаря до Центростудії 
(експериментальна театральна студія, відкрита 
1919 року, у 1921 р. перейменована на 
Всеукраїнську Центростудію). 

Лифар був щасливий навчатися у 
Ніжинської, але досить відверто описує її 
ставлення до занять в Центростудії. Лифар 

свідчить, що Ніжинська була незадоволена 
роботою тут, адже її відривали від роботи у 
власній студії. «У призначений час велично, як 
королева, являлася вона на урок, оточена свитою 
пажів – ―своїми‖ учнями. Зрідка вона 
―показувала‖ – одягала трико та хизувалася 
ногами та пластикою тіла, частіше просто 
примушувала ―тварин‖ топтатися і ―задирати‖ 
ноги біля традиційної палки чи виводила їх на 
середину залу – на втіху своїм учням, що 
знущалися над незграбною безпорадністю 
―студентів‖ Центростудії», – писав С. Лифар. 
Одразу стає зрозумілим, що рівень підготовки 
студійців приватної та державної студій був 
різним, і не лише через ставлення педагога до 
занять, а через відсутність відбору, адже «кого 
тільки не було в цій державній студії! Молоді 
робочі та сільські дівчата, що вступили туди 
невідомо навіщо… ―Мадемуазелі‖ з Хрещатика… 
Зголоднілі інтелектуали, заманені надією… 
Нічого подібного цій мішанці не було в жодному 
місці» [10, 203]. Також Лифар свідчить про 
«повне ігнорування індивідуальності»  студійців, 
що перетворилися на сіру масу [11, 105]  

Навесні 1921 року Б. Ніжинська закрила 
«Школу рухів», викладання у Центростудії 
передала Анні Воробйовій, але заняття, судячи із 
подальшої п‘ятнадцятимісячної самостійної 
роботи Лифаря над собою, були 
несистематичними. Після того, як до 
Центростудії 1922 року надійшла телеграма з 
Парижу від Ніжинської із запрошенням п‘ятьох 
юнаків до антрепризи С. Дягілева, Лифар згадує, 
що на нараду зібралися «залишки розгромленої 
студії, що розлетілася» [11, 118]. 

За свідченням Ю. Станішевського, з 1922 
року, після закінчення балетної студії З. Ланге 
при Київській опері та навчання у Б. Ніжинської 
на хореографічному відділенні Центростудії, в 
Київському оперному театрі танцював відомий 
український артист О. Сталінський [14, 317]. 
Захар Григорович Ланге (1878–1955), артист 
балету та балетмейстер, у 20-х рр. танцював та 
ставив балети та танці в Київській опері, зокрема 
«Коппелію», «Фею ляльок», танці в операх 
«Євгеній Онєгін», «Фауст», концертні 
номери [16, 117]. Він організував студію при 
театрі, де й навчалося чимало артистів балету, що 
згодом поповнили трупу Київської опери. 

Значної популярності в Києві набула студія 
Іллі Чистякова (1871–1944), який у 1920–1925 рр. 
працював балетмейстером Київського оперного 
театру. У 1918 році він створив у Києві 
хореографічну студію, де навчалися майбутній 
артист балету, балетмейстер, педагог Олександр 
Бердовський, артист балету Микола Іващенко, 
артистки балету, балетмейстери, педагоги 
Валентина Шехтман та Антоніна 
Яригіна [16, 204]. 
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З розмови Ксенії Юріївни Давидової, 
внучатої племінниці Петра Ілліча Чайковського та 
відомого історика-києвознавця Леонори 
Натанівни Рахліної, що відбулася восени 1982 
року, дещо дізнаємося про студію І. Чистякова, 
що була розташована недалеко від Київського 
оперного театру на вулиці Рейтарській, 13. 
Л. Рахліна вважає студію І. Чистякова початком 
українського балету, адже в Києві не було 
спеціалізованих навчальних закладів з підготовки 
артистів балету для Київського оперного театру. 
«…в 1918 році саме тут, на першому поверсі 
будинку Давидових, влаштовує свою студію Ілля 
Олексійович Чистяков, ім‘я якого було відоме в 
усій Європі. І аж до 1934 року, поки не була 
організована хореографічна студія при оперному 
театрі, ця студія Чистякова залишається єдиним і 
головним центром підготовки кадрів українського 
балету», – зазначає Л. Рахліна [4]. Безумовно, 
зважаючи на існування декількох балетних студій 
наприкінці 10-х – на початку 20-х рр. ХХ ст. в 
Києві, не можна стверджувати, що одна з них 
була основною, адже до оперного театру 
потрапляли й вихованці інших студій. Однак, 
студія І. Чистякова проіснувала досить тривалий 
час, на відміну, наприклад, від студії 
Б. Ніжинської «Школа руху» (1919 – весна 1921). 

У студії батька навчався хореографічному 
мистецтву відомий диригент Борис Чистяков. 
Вихованкою була також і Ксенія Давидова, що з 
1925 року стала педагогом балетної студії 
І. Чистякова, 1926 року створила власну студію, 
яка проіснувала до 1932 р. У цій студії навчалися 
артист балету та балетмейстер Іван Курилов, 
артист балету та педагог Микола Орешкевич, 
артист балету та балетмейстер Олександр Сегаль, 
артистка балету Марія Сивкович, артист балету, 
балетмейстер, педагог Олександр Бердовський, 
відома українська балерина Лілія 
Герасимчук [16, 69]. Важливим для власного 
становлення як артистки балету та педагога 
К. Давидова вважала музичну освіту, вміння 
грати на музичному інструменті, про що вона 
зізнавалась в розмові з Л. Рахліною: «Грала на 
роялі. І не так погано… Я не могла б так сміливо 
кинутися в свою хореографічну діяльність, якби у 
мене не було такого гарту. Це безсумнівно дуже 
важливо, тому що розвиває не тільки техніку 
танцю, це розвиває смак, розвиває внутрішній 
постійне звучання, коли весь час всередині тебе 
щось звучить» [4]. 

Однією з відомих в Києві була студія Антона 
Романовського (1882–1972), артиста балету, 
балетмейстера, педагога. Він отримав 
хореографічну освіту в балетній школі при 
Варшавському Великому театрі, в якому 
танцював з 1897 р. У 1912–1914 рр. був артистом і 
балетмейстером Київського оперного театру, де 
поставив балети «Привал кавалерії», «Фея 
ляльок», «Чарівна флейта», танці в операх 

«Ноктюрн» М. Лисенка, «Євгеній Онєгін» 
П. Чайковського, «Кармен» Ж. Бізе, «Фацст» 
(«Вальпургієва ніч») Ш. Гуно, дивертисменти 
«Угорська рапсодія» (муз. Блон), «Ніч» (муз. М. 
Рубінштейна), «Циганські танці» 
(муз. Л. Мінкуса), «Войовничий танець» 
(муз. Гареллі). У 1914–1924 рр. очолював 
приватну балетну студію у Києві [16, 165–166]. 

З січневого номеру журналу «Театр» 1923 
року дізнаємося, що в Києві «організована 
майстерня ―лівого танцю‖ ―Мастанц‖ на чолі з 
артистами балету В. Кононовичем, 
Л. Бахваловою, Н. Лядовою» [цит. за 12, 12]. 
«Лівими» на початку 20-х рр. ХХ ст. називали 
авангардистські течії в мистецтві, пов‘язані з 
опануванням нових форм. Попри те, що студію не 
можна віднести до балетних, важливий сам факт 
існування таких студій, чий вплив на студії 
класичного танцю був відчутний в аспекті 
розширення меж дозволеного в класичному танці, 
введення більшої танцювальності, а також деяких 
дисциплін, спрямованих на розвиток 
пластичності поза академічними канонами 
(наприклад, ритмопластичні пошуки у «Школі 
руху» Б. Ніжинської [5]). 

Серед помітних віх розвитку хореографічних 
студій межі 10–20-х рр. ХХ ст. в Києві стала 
діяльність студії Михайла Мордкіна. За 
свідченням Е. Блажко, в тій самій будівлі театру 
«Бергоньє» на Прорізній, яку орендував 
«Молодий театр» під керівництвом Леся Курбаса, 
«вранці займалася студія танцю відомого 
танцюриста Михайла Мордкина, який прибув з 
Москви. Коли балерини, закінчуючи свій урок, 
виходили із залу, їм на зміну приходили 
―молодотеатрівці‖. З ними вели заняття Курбас та 
інші режисери. Уроки гриму викладав Василь 
Василько, слово – Валерій Васильєв, а танець – 
той же Мордкин. В його студії і займалася вранці 
юна Валя Чистякова. Саме тут доля звела її з 
майбутнім чоловіком [Лесем Курбасом]» [1]. 

Учасник «Молодого театру» Леся Курбаса 
В. Василько згадує про М. Мордкіна: «Він хотів 
організувати в Києві балетну студію й шукав для 
неї приміщення. Одного дня з‘явився до нас, 
оглянув приміщення і запропонував здати в 
суборенду фойє театру на той час, коли ми не 
працюємо, себто з 8-ї години ранку до 10-ї та з 15-
ї до 18-ї години дня» [3, 141]. На жаль, 
М. Мордкін провів у Києві нетривалий час та у 
листопаді 1919 року відправився до 
Криму [15, 116]. 

Наукова новизна. Вперше проаналізовано та 
систематизовано відомості щодо балетних студій, 
що були створені в Києві на межі 10–20-х рр. 
ХХ ст. 

Висновки. Мемуарна література (зокрема 
В. Василька, С. Лифаря, Л. Болобана та ін.) попри 
емоційне забарвлення та певну суб‘єктивніть, є 
важливим джерелом для дослідження студійного 
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танцювального руху в Києві кінця 10-х – 20-х рр. 
ХХ ст. Діяльність балетних студій Б. Ніжинської, 
М. Мордкіна, І. Чистякова, К. Давидової, З. Ланге, 
А. Романовського, «Центростудії» та ін. відіграла 
важливу роль у вихованні кадрів артистів балету 
Київського оперного театру та інших оперно-
балетних театрів України та СРСР, стала 
підготовчим етапом до створення професійних 
освітніх закладів для артистів балету в Україні. 
Також в студіях були проведені перші спроби 
впровадження ідей ритмопластики як одного з 
можливих шляхів оновлення класичного танцю, 
розширення його лексичного діапазону. 
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САМОМЕНЕДЖМЕНТ ЯК БАЗОВА ФАХОВА КОМПЕТЕНЦІЯ МИТЦЯ  

У СУЧАСНОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ 
 

Мета статті полягає в аналізі самоменеджменту як важливої базової фахової компетенції, що впливає на 

самореалізацію митця. Методологію дослідження становлять загальнонаукові теоретичні методи аналізу, що 

дозволило простежити вплив самоменеджменту на формування та розвиток творчої особистості в культурному 

середовищі. Наукова новизна пов‘язана з визначенням теорії та практики формування в аспекті проблеми 

самоменеджменту творчої особистості в сучасному культурному просторі. Висновки. У результаті дослідження 

встановлено, що самоменеджмент є необхідною базовою фаховою компетенцією в самореалізації суб‘єкта сучасного 

культурного простору. Професійна компетентність та знання і навички у напрямі самоменеджменту допомагають у 

розв‘язанні різноманітних завдань в діяльності творчої особистості, без яких неможливо досягти високого рівня 

розвитку в культурі. Єдність професійно-творчих здібностей та ефективних прийомів самостійного менеджменту, 

вирішують найгостріші проблеми у просуванні власних творів мистецтва в діяльності митців.  

Ключові слова: митець, суб‘єкт сучасного культурного простору, базові фахові компетенції, самоменеджмент, 

соціокультурний простір, самореалізація. 

 

Лифинцева Елена Викторовна, аспирантка Национальной академии руководящих кадров культуры и 

искусств  

Самоменеджмент как базовая профессиональная компетенция творческой личности в современном  

культурном пространстве 

Цель статьи заключается в анализе самоменеджмента как важной базовой профессиональной компетенции, 

влияющей на самореализацию творческой личности. Методологию исследования составляют общенаучные 

теоретические методы анализа, что позволило проследить влияние самоменеджмента на формирование и развитие 

личности в культурной среде. Научная новизна связана с определением теории и практики формирования в аспекте 

проблемы самоменеджмента творческой личности в современном культурном пространстве. Выводы. В результате 

исследования установлено, что самоменеджмент является необходимой базовой профессиональной компетенцией в 

самореализации субъекта современного культурного пространства. Профессиональная компетентность, знания и 

навыки в направлении самоменеджмента помогают в решении различных задач в деятельности творческой 

личности, без которых невозможно достичь высокого уровня развития в культуре. Единство профессионально-

творческих способностей и эффективных приѐмов самостоятельного управления, решают острые проблемы в 

продвижении собственных произведений искусства в деятельности творческих личностей. 

Ключевые слова: творческая личность, субъект современного культурного пространства, базовые 

профессиональные компетенции, самоменеджмент, социокультурное пространство, самореализация. 

 

 Lifintseva Olena, graduate student of the National Academy of Culture and Arts Management 

 Self-management as a basic professional competence of the artist in modern cultural space 

The purpose of the article is to analyze Self-Management as an important Basic Professional Competence that 

influences the Self-Realization of the Artist. The methodology of the research is a general scientific theoretical method of 

analysis that allowed to trace the influence of Self-Management on the formation and development of creative personality in 

the cultural environment. The scientific novelty is connected with the definition of theory and practice of formation in the 

aspect of the problem of Self-Management of creative personality in the modern Сultural Space. Conclusions. The research 

found that Self-Management is a necessary Basic Professional Competence in the Self-Realization of the Subject Of the 
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modern Cultural Space. Professional Competence and knowledge and skills in Self-Management help to solve various tasks in 

the activity of the formed personality without which it is impossible to achieve a high level of development in culture. The 

unity of professional and creative abilities and effective methods of Self-Management solve the most acute problems in 

promoting their own works of art in the activity of Artists. 

Key words: artist, subject of contemporary cultural space, basic professional competences, self-management, socio-

cultural space, self-realization. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Зосередженість та підвищений інтерес до 

проблеми творчої реалізації митця є властивою 

ознакою в сучасних культурологічних 

дослідженнях. Митець як суб‘єкт культуро-

творчих процесів вивчає простір та модифікує 

його, поєднуючи теорію і практику, виступає 

модератором і координатором українського 

соціокультурного середовища. Нові потреби 

соціокультурного простору зумовлюють 

необхідність  самовдосконалення не лише 

творчих базових фахових компетенцій митця, але 

й знання і навички у напрямі самоменеджменту, 

приділяючи однакову увагу креативній сфері 

своєї діяльності та просуванню власних творів 

мистецтва. Творча особистість завдяки 

ефективним методам і прийомам самоменедж-

менту здатна якнайкраще використовувати свій 

час і здібності, уміло долавши зовнішні обставини 

задля досягнення поставлених цілей. Тому 

вивчення проблеми творчої реалізації митця 

залишається в центрі уваги сучасних 

культурологічних досліджень, але все ще 

потребує комплексного підходу, побудованного 

на філософських і культурологічних засадах.  

Стан наукової розробки. Аналіз наукових 

досліджень засвідчує, що проблема творчої 

самореалізації митця досліджувалась у працях 

таких вчених, як: О. Гавеля, О. Злотник, І. 

Коновалова, Т. Кумеда, Л. Ляшенко, К. Нікітенко, 

А. Палійчук, Ю. Рева, В. Степурко та інших. 

Однак наукові дослідження щодо впровадження 

практичних методів і прийомів у напрямі 

самоменеджменту як обов‘язкової базової 

фахової компетенції митця в культурному 

середовищі, залишаються маловивченими. 

Мета дослідження полягає в аналізі само-

менеджменту як важливої базової фахової 

компетенції, що впливає на самореалізацію 

митця. 

Виклад основного матеріалу. Культура 

включає в себе розвиток життєдіяльності людини, 

духовні і матеріальні цінності, досвід та навички 

до праці, традиції та звичаї, що залишились від 

попередніх поколінь. Культурні надбання є 

живими елементами суспільного життя. Роль 

культури у збереженні нашої національної 

ідентичності. Митець є носієм і творцем 

культури. Саме твори мистецтва суб‘єкта 

сучасного культурного простору впливають на 

свідомість людей, його ідеї сюжетів, цінності 

здатні утровювати естетичні смаки. Митець – це 

суб‘єкт творчості, який бачить цілісно у 

найменших деталях втілення ідеї та образу для 

досягнення максимальної відповідності в 

мистецтві. Митці формують відношення до 

соціального життя, розкриваючи суспільству 

через мистецтво розуміння і складності людських 

стосунків. Внаслідок моральних та естетичних 

норм творчості у світі укорінюється культура, яка 

спонукає на подальшу діяльність особистість в 

соціокультурному просторі. Отже, завдяки 

творчим особистостям збільшується внесок у 

культурно-цивілізаційний прогрес людства.  

Безперечно митець розвиває необхідні творчі 

базові фахові компетенції задля максимальної 

відповідності в сучасному культурному просторі. 

Визначемо декілька базових фахових 

компетенцій сформованої творчої особистості, до 

яких належить, передусім формуюча здібність, 

яка є найдавнішою формою свідомості, а саме 

образне мислення. Провідну роль у формуванні 

творчої особистості є естетичні критерії в 

мистецтві. Цінним аспектом фахових 

компетенцій митця є фантазія у мистецтві – це 

«інтелектуальне споглядання» [6]. Досконала 

техніка в конкретному виді мистецтва дає 

можливість суб‘єкту сучасного культурного 

простору справжню свободу у творчості, 

збагачуючи його грані. Опанування прийомами, 

якими безпосередньо може оволодіти 

талановитий митець в наукових школах, набуває 

особливого значення у формуванні справжнього 

професіоналізму. Властивою рисою творчої 

особистості є надзвичайна працездатність. 

Гнучкість мислення у вмінні виявляти 

нестандартні рішення, виділяє суб‘єкта сучасного 

культурного простору серед інших. Характерною 

ознакою творчої особистості є потреба в 

об‘єктивації духовного досвіду, саме 

самоцінності виконують у формуванні художньо-

мистецькому процесі конструктивну роль. 

Митець розширює свій світогляд, вивчаючи буття 

народу та має соціально-естетичні ідеали, які 

слугують ціннісними показниками в творах 

мистецтва. Творча особистість легко опановує 

нові види діяльності, тим самим поєднуючи всі 

сфери роботи на належному рівні, переносячи 

вміння і навички з однієї діяльності в іншу. Таким 
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чином, творчі базові фахові компетенції митця 

дозволяють розкрити  потенціал в мистецтві.  

Але, досліджуючи питиння щодо 

самореалізації сформованої творчої особистості, 

можна відмітити, що теперешній час рухається і 

трансформується дуже швидко, постаючи нові 

вимоги суб‘єкту сучасного культурного простору. 

Незважаючи на досконале володіння творчими 

базовими фаховими компетенціями, митець не 

завжди може донести свої ідеї до реципієнта, що 

ускладнює реалізацію його таланту в 

культурному середовищі. Тому в контексті цієї 

проблематики розглянемо ще одну важливу 

базову фахову компетенцію митця, яка допомагає 

долати перешкоди на шляху самореалізації, 

вирішуючи питання самоменеджменту. 

Оволодіння методами і прийомами самоменедж-

менту, дає можливість свідомо управляти 

прогресом свого життя, дозволяючи 

організовувати свою власну діяльність і досягати 

поставлених цілей.  

Розглянемо більш детально самоменеджмент 

як базову фахову компетенецію митця в 

соціокультурному просторі. Самоменеджмент як 

новий напрям менеджменту виник в середині 90-х 

років, але розвивається дуже інтенсивно. Увага до 

проблеми самоменеджменту не випадкова, це 

обумовлено кризовим станом економіки в 

Україні. Основні причини виникнення 

самоменеджменту в конкуренції, в зростанні 

частих стресів через напруженість, в збереженні і 

розвитку творчого потенціалу людини в діловому 

світі.  Поняття «самоменеджмент» було введено 

Л. Зайвертом, керівником Інституту раціо-

нального використання часу. Самоменедж-мент (з 

англійської selfmanagment) – це вміння 

раціонально використовувати свій час та ресурси 

і правильно планувати свою діяльність. Навички 

самоменеджменту дозволяють визначати цілі, 

впливати на колектив та особливих виконавців, 

налагоджувати зв‘язки з партнерами, планувати 

час, приймати рішення, збирати та обробляти 

інформацію, здійснювати комунікацію. Тобто 

використання прийомів та методів у напрямі 

самоменеджменту надає людині осмислене 

прийняття відповідальності за власний успіх, 

кар‘єру та долю. На нашу думку, само-

менеджмент потрібен не лише тільки 

менеджерам, але й особистостям, котрі в житті 

бажають досягати власних життєвих цілей. 

Переваги самоменеджменту полягають у кращих 

результатів праці, більше задоволення від роботи, 

в досягненні професійних цілей найкоротшим 

шляхом, менше поспіху і стресів, краща 

організація праці, виконання роботи з 

найменшими затратами. 

За довгий час розвитку самоменеджменту, 

зазначено декілька концептуальних підходів, а 

саме: концепція Лорета Зайверта в ідеї економії 

часу, М. Вудкока і Д. Френсіса у подоланні 

власних обмежень, В.  Авдєєва в ідеї 

саморозвитку творчої особистості. Концепція 

Бербеля і Хайнца Швальбе полягає в ідеї 

досягнення особистого ділового успіху. 

Концепція А. Хлоренко визначається у 

підвищенні особистої культури ділового життя.  

Cтруктуру самоменеджменту можемо 

розглянути у вигляді норм якостей менеджера, 

який вміє управляти собою. На думку М. Вудкова 

і Френсіса, властивими діловими якостями 

менеджера є здатність керувати собою, розуміти 

особисті цінності, постійно підвищувати власний 

професійний рівень, встановлювати чіткі 

індивідуальні цілі, бути винахідливим та мати 

хист до інновацій, володіти знаннями 

управлінських підходів, навчати і розвивати 

підлеглих, формувати і розвивати ефективні 

робочі групи, керувати колективом. Концепція В. 

Андрєєва включає в себе: самоконтроль, 

самопізнання, самоврядування, самостворення, 

самовизначення, самовдосконалення та 

самооздоровлення. Відповідно до концепції А. 

Хроленко, основними аспектами ділового 

потенціалу керівника є культура взаємовідносин 

між людьми, організація ділової наради, техніка 

особистої роботи, мистецтво ділової бесіди, стиль 

життя менеджера, мистецтво підготовки доповіді 

і публічного виступу. Бербель і Хайнца Швальбе 

вважає, що досягнення ділового успіху 

відбувається через самопізнання і 

самовдосконалення. На думку Лората Зайверта, 

основні завдання менеджера полягають у вмінні 

максимально використовувати власні можливості, 

переборювати зовнішні обставини та свідомо  

керувати особистим життям.  

Узагальнюючи досвід науковців визначемо 

комплекс важливих якостей притаманних 

успішному менеджеру, які формуються перш за 

все з емоційно-вольового потенціалу, з 

постійного самоконтролю власної діяльності, з 

самодисципліни, з уміння визначати та втілювати 

в життя цілі, з особистої організованності та 

здатності робити себе здоровим. Функції 

самоменеджменту складаються з аналізу і 

формуванні цілей, вмінню проектувати і 

розробляти плани для своєї діяльності та нести 

відповідальність за ухвалення рішень у майбутніх 

справах. Головною метою самоменеджменту є 

комунікація і обмін інформацією, тобто робити 

правильні справи, винаходити творчі 

альтернативи, оптимізовувати використання 

ресурсів, домагатись результатів та підвищувати 

прибуток в роботі. Первинною ланкою у 
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формуванні діяльності є навички в 

самоорганізиції праці. Доцільна самоорганізація 

дозволяє з меншими витратами виконувати 

роботу, отримувати високі результати від праці, 

краще налагоджувати свою власну справу, 

зменшувати стресові перенавантаження, 

допускати менше помилок. Важливим 

компонентом кваліфікації успішного менеджера є 

здатність організовувати та реалізовувати 

трудовий процес поставлених завдань, у разі 

необхідності коригувати цілі та контролювати 

підсумки. Якості організатора виявляються у 

здатності думати з випередженням, планувати 

свої справи відповідно поставленої мети та 

контролювати їх виконання. Особливу увагу 

потребує розвиток здібностей необхідних для 

уміння приймати рішення і правильно визначати 

пріорітети, що надає можливість отримувати 

задоволення від робочого процесу, минаючи 

стресові перевантаження. Свідомість дій 

індивідуума визначається в чіткому формуванні 

інтересів і цілей. В професійній сфері важливою 

умовою є навички відмічати головні цілі та 

встановлювати терміни їх реалізації. 

Характерною властивістю успішного керівника є 

здастість працювати системно, що впливає на 

власну організацію та сферу діяльності [9]. 

Важливим фактором в роботі організатора є 

знання виявляти вагомі, поточні і далекоглядні 

питання, що вимагає від особистості вправності в 

зосереджуванності на головному. Необхідною 

якістю менеджера є послідовність в діяльності, це 

дозволяє в запланованих справах переходити від 

простих до складних питань. Відповідальність 

керівника полягає в обізнаності правильної 

роботи з інформацією в сучасному діловому світі. 

Наявність знань в умінні користуватися новітніми 

технологіями та офісною технікою, вправність у 

складанні документів, майстерність говорити 

телефоном, навички у дистинційному 

спілкуванні, мистецтво переконання 

співбесідника, досвід у напрямку технології 

комунікацій публічного виступу та ділових 

переговорів є важливими чинниками 

організатора. В роботі з співробітниками, 

менеджеру необхідно враховувати не лише умови 

роботи, але й координути трудовий процес, 

зважаючи на певні властивості характеру 

помічників. Делегування повноважень допомагає 

керівнику у поширюванні управлінських 

перспектив, шляхом передачі своїх обов‘язків та 

прав іншим працівникам [4]. 

На підставі аналізу вимог до особистості 

керівника визначемо також такі якості: здатність 

ризикувати, широта кругозору, відчуття ситуації, 

вправність організовувати та розвивати діяльність 

завдяки методам управління, досвід діяти 

самостійно, спроможність реалізовувати плани, 

вміння брати на себе відповідальність в 

управлінській діяльності. Немаловажливим 

завданням в роботі менеджера здійснюється 

завдяки самоконтролю виконаних справ, 

контролю використання особистого часу та 

порівняння реальних результатів із наміченими 

планами. Застосування методу контроля дозволяє 

організатору аналізувати витрачений робочий та 

позаробочий час. Продуктивність та успіх в 

діяльності часто залежить від психологічного 

налаштування та емоційно-вольового настрою 

керівника. Особистість, яка упевнена у собі і 

твердо знає чого хоче, її завжди супроводжує 

удача в справах.  

Особливою властивістю керівника є 

самодисципліна, що дозволяє дотримуватись 

порядку і планомірності в діяльності. 

Відповідальність за справу та розумне виконання 

своїх обов‘язків є необхідною ланкою менеджера. 

Безумовно, обов‘язок керівника полягає у 

дотриманні своїх слів та обіцянок, що формує 

ставлення оточуючих до нього. Компетентність 

керівника виявляється у здатності приділяти 

достатньо уваги дрібницям, завершуючи будь-які 

справи до кінця, що впливає на престиж 

індивідуума. Успішність менеджера залежить від 

пунктуальності та точноті у виконанні 

забов‘язань, що так необхідні в сучасному 

діловому світі [4]. Досягнення успіху залежить від 

уміння зібратися в будь-якій ситуації та доводити 

почату справу до кінця, не розпорошуючи свої 

сили в інших напрямках. Менеджер завжди 

ставить діяльність на перше місце, ретельно 

плануючи всі справи, а вже задоволення 

відходять на другий план. Компетентність 

менеджера виявляється у вмінні ефективно 

використовувати власний час та звертати увагу на 

питання, що окреснюють більший інтерес, 

вирішуючи їх одразу. Для підтримки свого іміджу 

керівник розвиває такі якості, як: 

комунікабельність, здатність співпереживати, 

красномовство, моральні цінності, знання 

людинотворчих технологій і розуміння поведінки 

інших. 

Продуктивність менеджера залежить від 

підтримки здорового способу життя: необхідні 

фізичні навантаження, правильне харчування, 

сон, тренованість нервової системи та режим 

праці і відпочинку для сприяння хорошої 

фізичної форми. Успішність керівника 

виявляється в умінні швидко  переключатися з 

однієї діяльності на іншу, щоб розслабляти 

імунну систему та накопичувати сили. 

Наполеглевість та працьовитість, цілеспря-

мованість та рішучість в роботі є цінними 

складовими огранізатора. Менеджеру притаманна 
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властивість відчувати зворотній зв‘язок з 

працівниками і бути відданим та відповідальним 

в роботі. Керівник мусить знати, як мотивувати 

самого себе і співробітників для посилення 

ефективності роботи, спонукаючи поставленими 

цілями. Вміння менеджера працювати з 

захопленістю і самовіддачею, дозволяє досягнути 

більших результатів в діяльності та не 

відноситися формально до своїх обов‘язків [9].  

Основними принципами ділової культури 

спілкування є емоційна стриманість, 

зосередженість на розмові, моделювання лінії 

поведінки та увага до співрозмовника. Керівнику 

властива в роботі соціальна сміливість, активність 

та готовність взаємодіяти з іншими людьми, 

шукати найновіші методи управління та вивчати 

нову інформацію ділового спілкування. 

Особистий план менеджера здійснюється 

враховуючи такі правила, як: ризик незнайомих 

ситуацій, визначення ознак успіху, задоволення 

від скромного прогресу та отримання радості від 

свого розвитку.  

Слід наголосити, що окрім самовдоско-

налення творчих базових фахових компетенцій 

митця, доцільним є розвивати вміння у напрямі 

самостійного менеджменту, це надає обдарованій 

особистості осмислене прийняття відпові-

дальності за власний успіх в середовищі. Той 

факт, що митці легко засвоюють нові різновиди 

діяльності, підтримуючи всі види роботи на 

відмінному рівні, дозволяє стверджувати, що 

оволодіння знаннями і навичками у напрямі 

самоменеджменту будуть вправно впроваджені в 

роботі суб‘єкта сучасного культурного простору. 

Наукова новизна дослідження пов‘язана з 

визначенням теорії та практики формування в 

аспекті проблеми самоменеджменту творчої 

особистості в сучасному культурному просторі. 

Висновки. Таким чином, узагальнюючи 

вищезазначені якості менеджера, що характер-

ризують вміння раціонально використовувати 

свій час та ресурси і правильно планувати свою 

діяльність, є підстава стверджувати, що 

поєднання творчих базових фахових компетенцій 

митця і методів у напрямі самоменеджменту 

вирішують питання щодо самореалізації митця в 

соціокультурному просторі. Практичні прийоми 

самоменеджменту збільшують шанси успішного 

просування творів мистецтва суб‘єкта сучасного 

культурного простору. Самоменеджмент як 

базова фахова компетенція митця дозволяє 

керувати процесом ділового світу та бути 

організованим і зібраним, що дає можливість 

володіти ситуацією та впоратися з будь-якими 

несподіванками культурного середовища. 
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КЕЛЬТСЬКІ ДРУЇДИ ТА ЇХ ВПЛИВ НА КУЛЬТУРУ ІНШИХ ЕТНОСІВ 

 
Мета дослідження полягає в аналізі культурної спадщини друїдів і виявленні спільних рис кельтської 

язичницької культури і культури древніх слов'ян. Методологія дослідження передбачає поєднання таких 
методологічних підходів, як системно-історичний і порівняльний метод аналізу. Системно-історичний метод дозволяє 
виявити культурні традиції кельтів дохристиянського періоду. Порівняльний метод допоміг виявити подібності в 
культурній системі кельтів і слов'ян. Наукова новизна лежить в спробі осмислення релігійного та духовного життя 
друїдів як частини кельтської культури, а також в обґрунтуванні впливу культури друїдів на культуру інших етносів. 
Висновки. Витоки кельтської цивілізації сягають індоєвропейської стародавньої культури. Друїди – символ Британії. 
Античні автори в своїх нечисленних історичних працях розглядають духовне життя кельтських жерців-друїдів крізь 
призму власних поглядів і суджень, що не дає повного уявлення про друїдизм в цілому. Християнізація Британії 
призвела до гонінь і фізичного винищення друїдів і їх духовної спадщини. Кельтські традиції розчинилися в 
християнській релігії. Виявлено, що кельти і стародавні слов'яни мали схожу картину створення світу, солярну 
символіку, обрядовість і систему жертвоприношень, що дає підстави припускати про проникнення язичницьких 
традицій кельтів вглиб європейського континенту. 

Ключові слова: Друїди, овати, барди, ірландські філіди, кельтські традиції, християнство, язичництво, стародавні 
слов'яни, волхви, козаки-характерники. 

 
Соколова Алла Викторовна, кандидат педагогических наук, старший преподаватель кафедры теоретической и 

прикладной культурологии Национальной музыкальной академии имени А. В. Неждановой         
Кельтские друиды и их влияние на культуру других этносов 
Цель исследования заключается в анализе культурного наследия друидов и выявлении общих черт в кельтской 

языческой культуре и культуре древних славян. Методология исследования предполагает единство таких 
методологических подходов, как системно-исторический и сравнительный метод анализа. Системно-исторический 
метод позволяет выявить культурные традиции кельтов дохристианского периода. Сравнительный метод помог выявить 
сходства в культурной системе кельтов и славян. Научная новизна лежит в попытке осмысления религиозной и 
духовной жизни друидов как части кельтской культуры, а также в обосновании влияния культуры друидов на культуру 
других этносов. Выводы. Истоки кельтской цивилизации корнями уходит в индоевропейскую древность. Друиды – 
символ Британии. Античные авторы в своих немногочисленных исторических трудах рассматривают духовную жизнь 
кельтских жрецов-друидов сквозь призму собственных взглядов и суждений, что не дает полного представления о 
друидизме в целом. Христианизация Британии привела к гонениям и физическому истреблению друидов и их духовного 
наследия. Кельтские традиции растворились в христианской религии.  Выявлено, что кельты и древние славяне имели 
схожую картину сотворения мира, солярную символику, обрядность и систему жертвоприношений, что дает основание 
предполагать о проникновении языческих традиций кельтов вглубь европейского континента.   

Ключевые слова: Друиды, оваты, барды, ирландские филиды, кельтские традиции, христианство, язычество, 
древние славяне, волхвы, казаки-характерники. 
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Celtic druids and their influence on the culture of other ethni groups 
The purpose of the study is to analyze the cultural heritage of the Druids and identify common features in the Celtic pagan 

culture and the culture of the ancient Slavs. The research methodology assumes the unity of such methodological approaches as 
a system-historical and comparative analysis method. The system-historical method allows revealing of the cultural traditions of 
the Celts of the pre-Christian period. The comparative method helped to identify similarities in the cultural systems of the Celts 
and Slavs. Scientific novelty lies in an attempt to comprehend the religious and spiritual life of the Druids as part of the Celtic 
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culture, as well as in substantiating the influence of the culture of the Druids on the culture of other ethnic groups. Conclusions. 
The origins of Celtic civilization are rooted in Indo-European antiquity. Druids are a symbol of Britain. Ancient authors, in their 
few historical works, consider the spiritual life of Celtic Druid priests through the prism of their own views and judgments, which 
does not give a complete picture of Druidism, in general. The Christianization of Britain led to the persecution and physical 
extermination of the Druids and their spiritual heritage. Celtic traditions were dissolved in the Christian religion. It was revealed 
that the Celts and the ancient Slavs had a similar picture of the creation of the world, solar symbolism, ritualism and the sacrifice 
system, which suggests that the pagan traditions of the Celts penetrate deeper into the European continent. 

Key words: Druids, oats, bards, Irish filids, Celtic traditions, Christianity, paganism, ancient Slavs, magi, Cossacks. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Знання про 
друїдів засновані на невеликому запасі 
стародавніх текстів, записаних римлянами, які 
часто викривалися у свідомому знищенні 
репутації лідерів кельтських духовних вірувань. 
Друїди, ймовірно, були не такими, як бачили їх 
римляни. Можливо, агресія друїдів була 
перебільшена в політичних цілях, а образ друїдів, 
створений римлянами, був необ'єктивний. Спосіб 
життя, традиції і ритуальні дії друїдів були 
прикрашені лише для того, щоб виправдати їх 
фізичне винищення, знищення бунтівних кельтів, 
щоб стерти їх культурну спадщину з лиця землі й 
прискорити романізацію кельтських територій. 
Традиції давніх кельтів дохристиянського і 
ранньохристиянського періоду безсумнівно 
впливали на культуру інших етносів. Стародавні 
мотиви кельтської культури простежуються у 
ритуалах у східних слов'ян, волхвах, в діяльності 
волхвів на Русі,  а також в існуванні 
непереможних воїнів – українських козаків-
характерників, що володіють надздібностями. 

Аналіз досліджень і публікацій. Останнім 
часом у колах дослідників кельтської культури 
намітилася тенденція, яка представляє наявні 
праці вчених з культури щодо друїдів як одні з 
найбільш спірних, у зв'язку з суперечливістю і 
неточністю джерел інформації про друїдів. Однак 
існують античні й ірландські джерела, перш за 
все, представлені збереженими описами 
духовного життя друїдів у Юлія Цезаря, Плінія 
Старшого, Діогена Лаертського, Поседонія, 
Титмара Мерзебурзького, Святого Патрика та 
Публія Тацита. До сучасних досліджень 
історичного періоду, пов'язаного з діяльністю 
друїдів, можна віднести масштабні праці 
Франсуаза Леру, Кервіна Вільямса, Патрика 
Форда, Пітера Берресфорда Елліса, Рональда 
Хаттона, Діодора Сікулуса та інших. 

Мета дослідження полягає в аналізі 
культурної спадщини друїдів і виявленні спільних 
рис в кельтської язичницької культури і культури 
древніх слов'ян.  

Виклад основного матеріалу. Слово «друїд» 
походить від латинського «druidae» і від 
гальського «druides». Також вважається, що це 
слово походить від кельтського з'єднання «dru-
wid» – «dru» (дерево) і «wid» (знати), що вказує на 
особливе символічне значення дерева в 
кельтській практиці. Що стосується 
давньоірландській форми походження слова 
друїд, можна звернутися до слова «Друї», що в 

перекладі на сучасну ірландську і гальську мову 
звучить як «драой» або «друад» (маг, чаклун). 
Ірландська форма drui (однина) і druid 
зустрічаються в середньовічній ірландській 
літературі, а також в ранніх Уельських текстах, 
що збереглися до наших часів. 

У індоєвропейській версії прото-кельтська 
форма dru-wid сформована з кореня «deru» – 
сильний і «wid» – бачити. Друїд – в перекладі 
буквально означає «сильно бачить» [1]. 
Давньоримський письменник Пліній Старший, 
автор «Природної історії», вважав, що слово 
«друїд» грецького походження. Існують згадки 
про інші назви друїдів – семнотеі. Семнотеі 
(semnotheoi) – грецьке слово, яке перекладається 
як шановні Боги [2, 4]. Друїди вперше згадуються 
псевдо-Аристотелем, так називали авторів, що 
приписують свої праці Аристотелю, у другому 
столітті до нашої ери. С. Пігготт описує класичні 
джерела про друїдів як «мізерні і неакуратні, 
часто в цитатах з других рук» [2, 27]. Юлій Цезар 
вважав, що друїдизм був родом з Британії і 
привезений в Галію близько 200 року до н.е. [3]. 
Пізньоантичний історик філософії Діоген 
Лаертський писав: «Серед кельтів і галлів є такі, 
що називають себе друїдами» [4, 55]. 

Олександрійська богословська школа, центр 
вченості і філософії, розглядала комплекс 
найважливіших питань пізньоантичного і 
ранньохристиянського світогляду, збирала і 
цитувала джерела в спробі синтезувати історію. 
Багато з втрачених текстів історії відомі завдяки 
олександрійській школі. Франсуаза Леру, відомий 
дослідник кельтських традицій, вважав, що 
олександрійці були схильні до нестримної 
ідеалізації кельтів, і довіряв судженням 
давньогрецького філософа та історика Поседонія. 
Текстам Поседонія була властива завуальована 
ідеалізація друїдів, однак, на думку багатьох 
дослідників, саме Поседоній оцінював друїдів 
більшою мірою об'єктивно [5]. Святий Патрик 
також зберіг інформацію про етику і соціальну 
структуру дохристиянської кельтської культури, 
задокументувавши все старі закони Ірландії. 

На зорі Залізного століття друїди 
представляли собою еліту кельтського 
суспільства. За словами Цезаря, друїди були 
високо організовані [3]. Головний друїд займав 
своє становище за допомогою меритократії, 
системи, при якій на високі пости претендують 
найбільш талановиті і компетентні люди, 
незалежно від їх походження, багатства, зв'язків, 
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або через загальні вибори. Архідруїди були 
супутниками Королів, Головними вищими 
священиками, пророками, і законниками 
кельтської нації. Одягнені в білий одяг з 
намистом на шиї або вінцем з прозорих, можливо, 
кришталевих, намистин, вони відразу виділялися 
з натовпу. Бути друїдом означало бути особою 
вищого стану. Друїди вимагали повної покори від 
кельтів. Друїди несли службу при королівському 
дворі. Таким чином, друїд – це головний 
помічник Короля. 

Це підтверджує і давньогрецький історик 
Поседоній, велика кількість праць якого не 
збереглася, а багато яких були безповоротно 
загублені, відзначаючи, що «друїди були 
правителями-мудрецями, стояли вище, ніж інші 
жреці і користувалися безсумнівним авторитетом 
серед королів і кельтів» [6, 179]. 

Значною мірою друїди були незалежні від 
племені. Вони вільно переміщалися з місця на 
місце, що підвищувало ефективність дозволу і 
врегулювання конфліктів і припинення воєн. 
Юлій Цезар знаходив цю якість друїдів 
надзвичайно корисною [3]. Друїди були єдиними 
в своєму роді хранителями кельтських традицій, 
переказів і міфів. Щорічно друїди збиралися в 
Карнуті, центрі Галлії, район Орлеана – історична 
провінція Франції, для вирішення спільних 
питань. Передбачалося, що збори проходили під 
час літнього сонцестояння у священному гаю. 

Знання були в пошані у друїдів, вони 
утворили свої власні язичницькі школи. Друїди 
починали навчання з вивчення алфавіту Огама 
(геометризованих літерів з неясними 
генетичними зв'язками, структурно близькими 
скандинавським рунам), граматики, філософії, 
епічної прози, права, науки (особливо математики 
і фізики), філософії, астрономії та цілительства. 
Під час своїх обрядів друїди користувалися 
кулями синього кольору і музичним 
інструментом, який за своїм звучанням нагадував 
дзвін. Слід відзначити, що в християнській 
традиції дзвін придбав сакральне значення, але 
історія його виникнення йде з язичництва [7]. 

Цифра «3» була важливою для друїдів. Так, 
відомі вислови друїдів, складені у формі 
тривіршів, так звані тріади. Друїди 
сформулювали принцип, який виражався в 
троїчності всього, що відбувається в світі. 
Причин, за якими друїдів могли з ганьбою 
вигнати з Ордена було також три: вбивство, 
обман і зрада. Деякі збережені записи 
складаються з трьох частин, наприклад: 
«Поважайте Богів, не робіть зла, практикуйте 
хоробрість». Друїди були зобов'язані не тільки 
володіти знаннями (1), а й мати сміливість 
використовувати їх (2), а також зберігати 
мовчання про таємниці походження отриманих 
знань (3) [7]. 

Для того, щоб умилостивити Богів, жертви 
умертвляли трьома способами: 1. спалюванням, 2. 

задушенням,  3. повішенням на дереві. Деякі 
дослідники відзначали, що культ числа три 
пов'язаний із загальною індоєвропейською 
традицією, які кельти, на відміну від інших 
народів, трепетно охороняли. Друїди розглядали 
вогонь як елемент сонячної символіки, бачили в 
ньому особливий ритуальний сенс. Два 
кельтських свята (Белтайн і Самайн) були 
пов'язані з культом вогню. Відзначимо, що кельти 
гасили багаття на ніч, щоб вранці розпалити його 
знову від священного вогню. Ця традиція була 
характерна і для слов'ян. Друїди ділилися на три 
групи: 1. Друїди (жреці і філософи, які 
здійснювали найурочистіші з жертвоприношень і 
виконували політичні функції); 2. Овати, які 
виконували другорядні жрецькі функції і різного 
роду магічні обряди, славилися цілителями і 
провидцями; 3. Барди: поети та зберігачі пісень.  

Друїди одягалися в білий одяг, що 
символізувало сонце. Овати надавали перевагу 
зеленомк кольору одягу і намиста, а також мали 
високий посох. Давньоруські волхви також 
носили білий одяг і мали посох. Овати були не 
тільки писарями, а й астрономами і лікарями, 
процвітали в географії та математиці. Овати 
розуміли розмір і форму світу. Барди були 
професійними оповідачами і поетами, могли 
виконувати ряд інших ключових функцій. Барди 
володіли порівняно низьким статусом, одягалися 
в сині кольори, і, не дивлячись на їх талант, їм 
виявлялося мало поваги. Часто їх зображували з 
ірландською арфою в руках. 

Ірландське слово Філі, яке також відоме як 
Фатхі – «пророки» зазвичай перекладалося як 
«поет», який складає за суворими правилами 
мистецтва. Однак у філідів були й інші функції, 
однією з яких було провидіння [8, 21] і 
пророцтво, що іноді мало на увазі приношення 
людської жертви. Філіди мали більш високий 
соціальний статус, ніж друїди. Ірландські філіди 
займали досить високе соціальне становище в 
кельтській Ірландії, мали риси подібності зі 
статусом поетів-бедуїнів в доісламській Аравії. 
Філіди, подібно друїдам, вчилися роками, 
віддаючи пріоритет історії, генеалогії та закону. 
Важко визначити, чи уявляли філіди «гілку 
друїдного дерева» або сформували окрему групу. 
Після встановлення християнства на території 
Британії, філіди відмовилися від язичницьких 
вірувань і стали вченими, тоді як друїди були 
фізично знищені або вигнані, лише невелика 
частина друїдів звернулася в християнство [8]. 

Кельтські жінки володіли більш високим 
соціальним статусом, ніж гречанки або римлянки. 
Автор Пітер Берресфорд Елліс в своїй книзі 
«Друїди» пише: «Жінка не тільки грала рівну 
роль в діяльності друїдів, але і сама їхня позиція в 
кельтському суспільстві була значно вище в 
порівнянні з їх позицією в інших європейських 
суспільствах. Однак, поступова патріархалізація 
суспільства, поступово послаблювала роль жінки 
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в суспільстві. З приходом римського 
християнства статус жінки як і раніше високий, і 
свідченням тому є величезна кількість кельтських 
жінок-святих» [9, 91-94]. 

Римський претор і майбутній правитель 
Британії Светоній Паулін зі своїми військами 
досягли берегів Менайської протоки. Те, що 
побачили римські солдати, вразило їх уяву. 
Давньоримський історик Тацит дає наступний 
опис: «На березі стояли сили ворога, густий масив 
чоловіків і жінок, які носилися по рядах, як фурії» 
[10, 326]. В кінцевому підсумку, коли війська 
досягли берегів, то за словами Тацита: «вони 
вразили всіх, хто протистояв їм і кинули їх в 
полум'я, яке самі й запалили» [10, 337] . 

Кельтські друїди передбачали, що будь-яке 
дерево, на гілках якого є омела (Viscum Album), є 
священним. Омела – паразитична рослина, яка 
вкоренилася на гілках дерев за допомогою 
насіння, яке зазвичай поширювалися птахами. 
Одягнені в біле друїди піднімалися на священні 
дуби і акуратно видаляли омелу за допомогою 
маленьких золотих кіс. Друїди використовували 
цю рослину для виготовлення протиотрути і ліків 
від безпліддя. Не один з релігійних обрядів не 
відбувався без застосування омели. Для друїдів 
омела, що росте на гілках дерев, була доказом 
того, що сам Бог вибрав дерево об'єктом його 
особливої милості [11]. 

Як і в  християнстві тема смерті і 
відродження була однією з головних тем духовної 
практики друїдів. У своїх ритуалах друїди 
використовували людей для жертвопринесень. 
Так, давньогрецький історик і міфограф Діодор 
Сицилійський описував жертвоприношення 
друїдів: «Вони встромлюють в людину кинджал в 
області діафрагми, а коли жертва падає, вони 
читають майбутнє по сіпанню його кінцівок, а 
також по крові, яка фонтанує з нещасного» 
[12, 62]. 

Історик Діодор Сікулус помічав, що друїди 
передбачали майбутнє, завдаючи удару людині в 
груди і спостерігаючи, як вона звивалася у 
смертельних муках. Давньоримський історик 
Тацит описав битву в Уельсі, в якій друїди 
«[покривали] свої вівтарі кров'ю бранців» [12, 63]. 
За словами Юлія Цезаря, друїди іноді 
організовували масові жертвоприношення людей, 
роблячи гігантські фігури з гілок, наповнюючи їх 
жертвами і підпалюючи їх. 

Пліній Старший в «Природній історії» 
описував жертвоприношення, що проводилися 
друїдами наступним чином: «Вбивати людину – 
значить здійснювати акт найвищого благочестя, –
писав він, – для здобуття вищого благословення 
здоров'я» [13, 190]. Пліній Старший також 
стверджував, що друїди приносили в жертву 
биків. Символ бика був одним з головних 
символів кельтського життя. 

Стародавні слов'яни також приносили 
людські жертви язичницьким Богам. У «Хроніці» 

Титмара Мерзебурзького можна прочитати: 
«страшний гнів богів умилостивляти кров'ю 
людей і тварин» [14, 90-91]. Німецький священик 
і місіонер XII століття Гельмольд вторив Титмару 
Мерзербургскому: «слов'яни приносять богам 
своїм жертви волами, і вівцями, а багато і 
людьми-християнами, кров яких, як запевняють 
вони, доставляє особливе задоволення їх богам». 
Богу Святовиту щорічно приносять в жертву 
«людину-християнина, якого вказав жереб» 
[15,130]. Про людські жертви у слов'ян писав 
візантійський хроніст Лев Диякон. Божествам 
призначалися в дар не тільки люди і худоба, а й 
пахучі квіти, і трави. Омела була однією зі 
священних рослин і для слов'ян. Слов'яни з 
благоговінням зрізали омелу з дерев, щиро 
вважаючи, що Перун залишав її на гілках, коли 
хотів нагородити язичників. 

Також друїди, як і стародавні слов'яни, 
поклонялися Сонцю, називаючи його джерелом 
Життя. Американська письменниця Джин 
Вебстер припускала, що апокаліптичні видіння і 
обряди друїдів розглядалися римськими 
завойовниками, починаючи з правління Августа в 
27 році до нашої ери, як акти опору. Друїди 
пророкували про кельтів, які в майбутньому 
перетворяться в господарів світу. Друїди 
повставали проти Риму. Друїди були силою, з 
якою необхідно було рахуватися. Британський 
острів був священним будинком друїдів. Острів 
був дуже зручним місцем, де рятувалися від 
переслідувань римлян та знаходили прихисток. 
Римляни справедливо розглядали острів як 
потенційне джерело хвилювань. Існують кілька 
періодів історії, пов'язаних з кельтською і 
друїдською культурою. Перший період 
характеризується переміщенням племен з Європи 
в Британію та Ірландію, які володіли великими 
знаннями в області астрономії та математики. 
Другий період, так званої задокументованої 
історії, можна віднести до часів, коли історики, 
філософи і богослови залишали нащадкам праці 
про кельтів і друїдів. Третій період почався з 
приходом християнства. В цей час кельтсько-
друїдські традиції зберігалися християнськими 
священнослужителями, які навіть звернувшись в 
християнство, зберігали вірність друїдам. 

Термін «волхви» (мудреці) – переклад 
грецького слова magoi. У грецькому перекладі 
Біблії під магами малися на увазі вавилонські і 
єгипетські мудреці, тлумачі священних книг, 
лікарі й чарівники. Знаменитий язичницький 
полеміст Цельсій не бачив відмінності чаклунів 
від християн і приписував самому Христу знання 
магії, яке і допомогло йому творити дива, зціляти 
і воскрешати людей. Волхви в слов'янській 
культурі – служителі слов'янських язичницьких 
культів та аналог кельтських друїдів. Деякі вчені-
дослідники схильні проводити паралель між 
культурою і релігією друїдів і слов'янських 
волхвів. Безсумнівно, загальні риси 
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простежуються. Так, слов'янські волхви 
відрізнялися дивовижною здатністю заглядати в 
майбутнє, були захисниками поселень і міст від 
ворогів, хранителями традицій і переказів, були 
експертами з трав. Як і друїди, волхви вчилися 
різним мистецтвам протягом багатьох років. 
Князь Вольга Всеславович (Волх Всеславович) 
володів мистецтвом перетворення в звірів, птахів 
і риб. Однак у слов'янських волхвів не 
сформувалася ієрархічна система, і, на відміну від 
кельтів, не існувало архіволхва [16]. 

Прокопій Кесарійський в праці «Війна з 
готами» наводив унікальні відомості про слов'ян: 
«Ці племена, слов'яни і анти, не управляються 
однією людиною, але здавна живуть в 
народоправстві [демократії], і тому у них щастя і 
нещастя в житті вважається справою загальною» 
[17, 4]. 

 Як і друїди, значна частина волхвів, 
покинула обжиті землі і пішли на північ, 
внаслідок почалася християнізація населення і 
гоніння на волхвів. Присутність волхвів серед 
слов'ян спостерігалося і після християнізації Русі, 
але в меншій кількості (збереглися свідчення 
перебування волхвів в Новгороді до XIII 
століття). Церква позиціонувала себе як запеклого 
борця проти всякого роду магів, чаклунів і 
чарівників, що приносило видимі результати. У 
1227 році в Новгороді влада наказала спалити 
чотирьох волхвів. Серапіон Печерський, 
російський проповідник і письменник, в 
четвертому і п'ятому повчаннях прямо виступав 
проти зайвої жорстокості щодо чарівництва: «ГдѢ 
це є Вь Писання, еже ЧоловѢком' владѢті 
обільем' або убогістю? подавати або дощ, або 
теплоту? О, Нерозумні! вся Бог творить, якоже 
хощет; бѢди і убогість посилаеть за грѢхі наша і 
Наказ нас, приводячи на покаяння» [21].  

Переслідуванню волхвів не завадив той факт, 
виходячи з якого, східні мудреці-волхви Каспар, 
Мельхіор і Валтасар перебували в печері разом з 
матір'ю Ісуса Христа та її новонародженим 
немовля. 

Історик С. Цветов висуває теорію, згідно з 
якою, стародавні слов'янські волхви і кельтські 
друїди могли мати спільних предків. Його теорія 
підтримується проведеними антропологічними 
дослідженнями щодо будови людського черепа. 
Однак, теорія С. Цветова не знайшла підтримки у 
інших істориків та археологів [18]. Пліній 
Старший бачив зв'язок друїдів з волхвами: «Магія 
процвітала і в гальських провінціях, аж до періоду 
нашої пам'яті, оскільки саме за часів імператора 
Тіберія був виданий указ проти друїдів і для всіх 
нащадків віщунів і лікарів. Тоді практика друїдів 
перетнула океани і проникла в найвіддаленіші 
куточки землі. В даний час Британія так 
зачарована магією, що іноді здається, саме вона 
передала свої традиції персам» [19, 324]. Таким 
чином, Пліній висуває гіпотезу про магічні 
ритуали друїдів і ритуали персів, що мають схожі 

риси, що, в свою чергу, вказує на можливість 
міграції культових обрядів друїдів вглиб 
європейського континенту. 

Загальні специфічні риси простежуються 
між друїдами і козаками-характерниками – 
військовою елітою Запорізькій Січі. Слово 
«характерник» (від грецького character – відмінна 
риса) вказує на незвичайні здібності людини 
(козаків також називали «галдовніками», 
«заморочниками», знахарями і чаклунами). 
Козаки – характерники протягом багатьох тижнів 
могли легко обходитися без води та їжі, мали 
здатність перетворюватися на звірів і птахів, 
тривалий час знаходитися під водою, воскрешати 
мертвих, заговорювати рани, переміщуватися, 
передбачати майбутнє, розмовляти на дванадцяти 
мовах, лікувати, зціляти невиліковні хвороби 
травами, наводити мороки (тобто здатність 
показувати іншим предмети в тій формі, в якій 
козаки хотіли їх показати), були невразливі для 
куль і шабель. Козаки-характерники були 
славними продовжувачами майстерності древньої 
слов'янської магії, спадкоємцями багатовікових 
ведичних знань волхвів, використання яких 
заборонялося християнською церквою [20]. 

Відзначимо, що культові знання друїдів 
ревно охоронялися від зазіхань ззовні. Одним з 
основних правил друїдів була здатність зберігати 
таємницю походження знань. Важко припустити, 
що друїди могли розділяти свою магічну 
майстерність з культурно чужим для них плем'ям. 
У той же самий час, багато дослідників 
припускають, що стародавні слов'яни мали тісний 
зв'язок з кельтськими друїдами, які вижили, та за 
часи жорстоких гонінь на друїдів, рятували їх, 
приймаючи на своїй землі. 

Висновки. Культурно-духовна діяльність 
друїдів дає підстави стверджувати, що друїди 
прагнули до знань, що підтверджується наявністю 
язичницьких шкіл, але їх світогляд багато в чому 
відповідав стандартному світогляду язичницьких 
громад. Друїди піддалися жорстоким гонінням, за 
винятком лише тих, хто з готовністю приймав 
християнство. Практика язичництва була 
загрозою римлянам, які боялися влади друїдів над 
кельтськими громадами, завойованих Римом. 
Однак на окраїнних північно-західних островах 
Британії, а також у Британії та Ірландії культурна 
спадщина стародавніх кельтів збереглася, що 
зіграло вирішальне значення і стало основним 
фактором у формуванні етносів і мов, що 
збереглися протягом всієї історії Великобританії. 
Ця спадщина являє собою багатий матеріал для 
вивчення життя давньої Британії та Європи. З 
плином століть кельтські традиції розчинаються в 
християнстві. У часовому проміжку з І по ІV 
століття сформувалася мовно- політична карта 
Європи та Британії, яка оформилася в добре нам 
знайому структуру. Незважаючи на спільні риси 
кельтської язичницької культури з культурою 
стародавніх слов'ян, їх все-таки не можна 
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ототожнювати. Ведичні традиції волхвів і друїдів 
мали замкнений характер та  свій історичний 
шлях розвитку. Однак, виходячи із факту 
комплексного проживання галлів, вихідців з 
кельтських племен, на території Франції і їх 
подальшого впливу на етнічний склад населення, 
формування французької нації і політичного 
устрою країни, припускаємо, що уклад, релігія, 
обряди і традиції давніх кельтів проникали 
всередину материка, взаємодіяли і впливали на 
культуру інших етносів. 
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ОЦІНКА ХУДОЖНИКА-РЕСТАВРАТОРА У КОНТЕКСТІ АТЕСТАЦІЇ  

ТА ПРИСВОЄННЯ КВАЛІФІКАЦІЙНИХ КАТЕГОРІЙ   
 

Мета дослідження полягає у висвітленні сутності діючого в незалежній Україні процесу  атестації та присвоєння 
кваліфікаційних категорій художникам-реставраторам. Методи дослідження. Вибір дослідницьких стратегій  у 
розкритті мети дослідження визначив застосування системного та комплексного підходів, а також історико-
хронологічного та порівняльного методів. Використання вказаних методів дослідження сприяло отриманню власних 
результатів. Наукова новизна одержаних результатів полягає у постановці і розробці актуальної теми, яка в науковому 
вимірі не отримала всебічного й об‘єктивного висвітлення та досліджується вперше. Результати осмислення сутності 
процесу атестації та присвоєння кваліфікаційних категорій художникам-реставраторам можуть слугувати важливою 
складовою у дослідженні сучасних проблем мистецької освіти та стратегування політики збереження та розвитку 
культурної спадщини. Висновки. В Україні існують окремі елементи підготовки та атестації художників-реставраторів, 
які не поєднані єдиними підходами і принципами. Підготовка фахівців реставрації культурних цінностей в закладах 
вищої освіти не супроводжується продовженим навчанням під час практичної діяльності реставратора. Діяльність 
Комісії з атестації художників-реставраторів не базується на досягненнях у цій галузі в освіті, науці та технологіях. 
Правова основа діяльності комісії застаріла, суперечить нормативним актам центрального органу влади у сфері 
культури, не враховує міжнародний досвід та потребує докорінного перегляду на основі новітніх підходів, які 
включають практичну та освітню складові єдиної системи, як основи вироблення стратегії навчання та атестації 
художників-реставраторів. 

 Ключові слова: атестація, художник, реставратор, Комісія з атестації художників-реставраторів, розвиток 
консерваційної та реставраційної практики, підготовка спеціалістів, культурна спадщина. 
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Оценка художник-реставратор в контексте аттестации и присвоения квалификационных категорий 
Цель исследования заключается в освещении сущности действующего в независимой Украине процесса 

аттестации и присвоения квалификационных категорий художникам-реставраторам. Методы исследования. Выбор 
исследовательских стратегий в раскрытии цели исследования определил применение системного и комплексного 
подходов, а также историко-хронологического и сравнительного методов. Использование указанных методов 
исследования способствовало получению собственных результатов. Научная новизна исследования заключается в 
постановке и разработке актуальной темы, которая в научном измерении не получила всестороннего и объективного 
освещения и исследуется впервые. Результаты осмысления сущности процесса аттестации и присвоения 
квалификационных категорий художникам-реставраторам могут служить важной составляющей в исследовании 
современных проблем художественного образования и стратегирование политики сохранения и развития культурного 
наследия. Выводы. В Украине существуют отдельные элементы подготовки и аттестации художников-реставраторов, 
не объединенные единым подходам и принципам. Подготовка специалистов реставрации культурных ценностей в 
учреждениях высшего образования не сопровождается продвижением обучением в ходе практической деятельности 
реставратора. Деятельность Комиссии по аттестации художников-реставраторов не базируется на достижениях в этой 
области в образовании, науке и технологиях. Правовая основа деятельности комиссии устарела, противоречит 
нормативным актам центрального органа власти в сфере культуры, не учитывает международный опыт и требует 
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Assessment of the restorator in the context of certification and assignment of qualification categories 
The purpose of the article is to highlight the essence of the current process of certification in independent Ukraine and the 

assignment of qualification categories to artists-restorers. Methodology. The choice of research strategies in revealing the 
purpose of the study determined the application of systematic and integrated approaches, as well as historical-chronological and 
comparative methods. The use of these research methods contributed to obtaining their own results. The scientific novelty of the 
obtained results lies in the formulation and development of a topical topic, which in the scientific dimension has not received 
comprehensive and objective coverage and is being studied for the first time. The results of understanding the essence of the 
certification process and assigning qualification categories to artists-restorers can serve as an important component in the study of 
modern problems of art education and strategy of the policy of preservation and development of cultural heritage. Conclusions. 
In Ukraine, there are some elements of training and certification of artists-restorers, which are not combined with common 
approaches and principles. Training of specialists in the restoration of cultural values in higher education institutions is not 
accompanied by continued training during the practical activities of the restorer. The activities of the Commission for 
Certification of Artists-Restorers are not based on the achievements in this field in education, science, and technology. The legal 
basis of the commission's activity is outdated, contradicts the regulations of the central government in the field of culture, does 
not take into account international experience and needs a radical revision based on the latest approaches, which include practical 
and educational components of the unified system. 

Key words: attestation, artist, restorer, Commission for attestation of artists-restorers, development of conservation and 
restoration practice, training of specialists, cultural heritage. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Збереження 
історико-культурної спадщини, попри інші вагомі 
чинники, тісно пов‘язане, а то і залежить від 
належної організації консерваційних та 
реставраційних робіт, підготовки закладами 
вищої світи реставраторів, їх подальшого 
кар‘єрного та професійного зростання, а також 
міжнародного стажування і пізнання новітніх 
технологій реставрації. У національних та 
державних заповідниках, що належать до сфери 
управління центрального органу виконавчої 
влади у сфері культури, кількість предметів 
музейного фонду, що руйнуються, складає 34 
тисячі одиниць, а це більше 5 відсотків фонду [1]. 
У західних музеях предметів у стані руйнації 
немає. Реставраторка Марія Борисенко володіє 
технологією реставраційно-рятувальних робіт 
предметів на основі паперу. Вона проходила 
стажування у Литві, Японії і Китаї. Її доповідь 
про це у Китаї для своїх колег реставраторів 
паперу зі всього світу у міжнародній школі 
реставрації, організованої ICCROM, викликала 
надзвичайний інтерес, адже вони ніколи не 
стикалися із предметами у стані руйнації. 
Наявність такої значної кількості предметів, що 
перебувають на межі руйнівного зникнення в 
українських заповідниках та музеях, свідчить про 
кризові явища в консерваційній та реставраційній 
практиці. Це стосується і системи атестації 
реставраторів в Україні. Аналіз цієї системи 
розпочнемо з правових основ. Зауважимо на 
тому, що в науковому значенні ця проблема 
вченими не розглядалася. 

Виклад основного матеріалу. Законом 
України, що регламентує музейну діяльність 
статтею 24 «Консервація і реставрація музейних 
предметів Музейного фонду України» у розділі ІІІ 
«Музейний фонд України», передбачено 
проведення атестації реставраторів та присвоєння 
їм відповідної кваліфікаційної категорії. Для 
цього утворюється атестаційна комісія, 
персональний склад якої затверджується 

центральним органом виконавчої влади, що 
забезпечує формування державної політики у 
сферах культури та мистецтв. Цим органом також 
затверджується Положення про атестаційну 
комісію у якому визначено її компетентності [2].

 
 

Важливо підкреслити, що реставраційна 
діяльність не є окремішною сферою, а 
підпорядкована завданням та інтересам музейної 
справи, а саме: опікування про збереженість 
музейних предметів і загалом Музейного фонду 
України. Виходячи із наведеного законодавчого 
твердження можемо констатувати, що 
консервація та реставрація є вторинним у 
відношенні до музейної справи, як її 
першооснови. Проте, процес розвитку 
консерваційної та реставраційної практики не 
обмежується лише сферою музейної справи, а 
торкається й інших видів культурної спадщини, 
зокрема, архітектурної. Дане дослідження 
пов‘язане із сферою реставраційної практики у 
сфері музейної справи. 

Міністром культури Ю.П. Богуцьким ще у 
2007 році було затверджене Положення про 
проведення атестації працівників підприємств, 
установ, організацій та закладів галузі культури. 
Підкреслимо, наказ про затвердження цього 
положення є й донині чинним, останнє оновлення 
тексту відбулося у 2013 році. Виданий він на 
підставі статті 20 Основ законодавства про 
культуру. За цим наказом, атестації підлягають  
працівники підприємств, установ, організацій  та 
закладів галузі культури відповідно  до  
визначеного Переліку посад та професій 
працівників, які підлягають атестації. 
Концептуально визначено, що основним  
завданням  атестації  є   оцінка   професійної 
кваліфікації  і  ділових якостей працівника на 
основі об'єктивних, обґрунтованих критеріїв,  
виходячи з результатів  його  роботи, з метою 
визначення можливостей професійного і 
посадового росту.       Також передбачено, які 
категорії працівників не підлягають атестації. Це: 
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працівники, які відпрацювали  на  відповідній  
посаді  менше одного року; вагітні жінки; особи, 
які  здійснюють догляд за дитиною віком до трьох 
років або дитиною-інвалідом, інвалідом 
дитинства; одинокі матері або одинокі батьки,  які 
мають дітей віком до чотирнадцяти років.  

Як зазначалося, вказане Положення містить 
вичерпний Перелік посад (професій) працівників, 
які підлягають атестації. Серед них є «Художник-
реставратор, реставратор    декоративно-художніх 
фарбувань, реставратор пам'яток дерев'яної 
архітектури, реставратор пам'яток кам'яної 
архітектури, реставратор  художніх виробів та 
декоративних предметів, реставратор тканин,  
гобеленів та килимів» [3]. 

Згаданим наказом Міністерство культури 
визначило, що атестація організується та  
проводиться закладом культури на підставі 
відповідного наказу. Атестація проводиться не 
частіше ніж один раз на три роки. Повторна 
атестація проводиться не пізніше  ніж через рік у 
разі прийняття рішення про невідповідність 
працівника займаній посаді або виконуваній 
роботі та рекомендації комісії щодо направлення 
працівника на навчання. Перелік орієнтовних 
питань, що виносяться на атестацію, узгоджується 
з відповідним профспілковим органом і 
доводяться до відома працівників, які підлягають 
атестації, не пізніше ніж за два місяці до її 
початку.  

Атестація працівників культури проводиться 
атестаційною комісією, що створюється при 
закладі культури. Кількість і персональний склад 
атестаційної комісії визначаються і затверд-
жуються наказом їх керівника за погодженням з 
профспілковим комітетом.  

Положенням визначено порядок організації 
та проведення атестації. Рішення  атестаційної  
комісії  приймається  відкритим голосуванням  
простою  більшістю  голосів  присутніх  на 
засіданні комісії. Атестаційна комісія на підставі 
всіх даних дає одну з таких оцінок професійної 
кваліфікації і ділових якостей працівника: 
відповідає займаній посаді або виконуваній 
роботі; не відповідає   займаній  посаді або 
виконуваній  роботі, рекомендовано направити на 
навчання; не відповідає займаній посаді або 
виконуваній роботі.  

Завершується атестація розглядом її 
матеріалів керівником закладу культури і 
прийняттям  рішення у строк не пізніше двох 
місяців з дня її проведення. За цей період 
керівник вирішує  питання  про заохочення 
працівників, які успішно пройшли атестацію, а в 
окремих випадках (при оцінці працівника як "не  
відповідає  займаній посаді") про переведення на 
іншу роботу за згодою працівника або звільнення 
його з роботи. Після закінчення вказаного строку 
(два місяці) переведення працівника на іншу 
роботу чи звільнення його за результатами 
атестації не допускається. Окремо зазначено, що 
рішення атестаційної комісії є обов'язковим для 

виконання керівником закладу культури та 
працівником.  

Проте, як з'ясовано, правове поле атестації 
реставраторів не вичерпується цим наказом. У 
1993 році рішенням Міністерства культури було 
утворено Комісію з атестації реставраторів 
України [4]. Про такий наказ зазначено на сайті 
Національного науково-дослідного реставра-
ційного центру України, проте, віднайти його 
офіційний текст не вдалося. Дослідження 
Положення про Комісію з атестації художників-
реставраторів України проведене за отриманим 
текстом з сайту центру. Одразу впадає в око різна 
назва комісії зазначена у назві положення та у 
його першому пункті. У назві – це комісія з 
атестації художників-реставраторів, а першому 
пункті положення просто реставраторів. Текст 
наказу відсутній, а Положення ніким не 
підписане. 

Як зазначено у Положенні, основним 
завданням Комісії є визначення кваліфікації 
реставраторів, що виконують роботи з консервації 
та реставрації пам‘яток історії та культури, а 
також контроль за виконанням  реставраційних 
заходів в межах України державними, 
кооперативними, іншими організаціями та 
приватними особами. Застосуємо метод 
порівняльного аналізу до визначення основних 
завдань цієї комісії та визначених у наказі Ю.П. 
Богуцького завдань атестації реставраторів. 
Візьмемо до уваги, що під основним завданням 
Комісії розумітимемо проведення атестації. 
Таким чином, прийдемо до загального значення. 
Отже, у документі за 1993 рік говориться про 
визначення кваліфікації реставраторів, а у 
документі за 2007 рік – про оцінку професійної 
кваліфікації  і  ділових якостей. На основі чого 
визначається кваліфікація та робиться оцінка? 
Такого пояснення у першому випадку немає, а в 
іншому це робиться на основі об'єктивних, 
обґрунтованих критеріїв,  виходячи з результатів  
роботи працівника.   Метою атестації, на думку 
міністра Ю.П. Богуцького, є визначення 
можливостей професійного і кар'єрного росту. У 
1993 році мету не визначили і обмежелись 
основним завданням. Проте, додали до завдань  
функцію контролю за виконанням рестав-
раційних заходів в Україні, що не властиво 
процесу атестації працівника.  

 

 

Таким чином, можна сказати, що у 1993 році 
розробники концептуально вирішували питання 
визначення кваліфікації працівника та контролю 
за якістю реставраційних робіт. Комісія з атестації 
отримала розпорядчі права, пов‘язані із 

для III категорії 8 паспортів 
для II категорії 6 паспортів 
для І категорії 4 паспорти 

для вищої категорії 2 паспорти 
для 

монументального 
комплект реставраційної 
документації на декілька 

монументальних композицій, 
кількість яких визначає 

Комісія відповідно складності 
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контрольними функціями, які не мають 
відношення до атестації працівника.  

Яким чином сплановано проведення процесу 
визначення кваліфікації, викладеному у 
Положенні про Комісію з атестації художників-
реставраторів України? Виокремимо з тексту 
Положення дефініції, які стосуються саме 
процесу атестації, а не контролю за 
реставраційними роботами. Із загальних 
положень скажемо, що комісія працює три роки і 
її склад оновлюється. Вона складається з 
чотирьох секцій: монументального живопису, 
станкового живопису, графіки та документальних 
матеріалів, декоративно-прикладного  мистецтва. 
Керує роботою Комісії президія, а організаційно-
технічну роботу виконує секретаріат. Діяльність 
секретаріату забезпечує Український науково-
дослідний реставраційний центр, нині – це 
Національний науково-дослідний реставраційний 
центр України. Комісія організує свою роботу 
згідно з річним планом, затвердженим президією 
Комісії, тобто є автономною від Міністерства 
культури. 

Процес атестації прописано наступним 
чином: художники-реставратори подають в 
Комісію заяву, автобіографію, копію документа 
про освіту, атестовані реставратори свідоцтво 
художника-реставратора, дані про стажування або 
підвищення кваліфікації, перелік науково-
дослідних праць при наявності, виписку з 
протоколу науково-реставраційної Ради закладу з 
рекомендацією про присвоєння художнику-
реставратору певної категорії. 

Для фізичних осіб, що займаються 
приватною реставраційною практикою, 
додатково – розгорнуту характеристику-
рекомендацію 3-х фахівців першої та вищої 
категорії (на першу та вищу категорії – тільки 
фахівців вищої категорії) з детальним аналізом 
відреставрованих робіт із зазначенням їх 
місцезнаходження, музейного інвентарного 
номеру, дати закінчення реставрації (для 
атестованих реставраторів – перелік робіт від 
попередньої атестації). Не підлягають атестації 
художники-реставратори усіх кваліфікаційних 
категорій з усіх спеціальностей, які у своїй 
практичній діяльності не дотримуються правил 
проведення і документування робіт з консервації 
та реставрації пам‘яток історії та культури. Окрім 
цього до комісії надсилаються реставраційні 
паспорти: 

В іншому неофіційному документі на 
сайті ННДРЦУ наведено наступні вимоги: 

 

Кваліфіка-
ційна 

категорія 

Секція 
станкового 

живопису, секція 
графіки та 

документальних 
матеріалів 

Секція 
скульптури та 
декоративно-
ужиткового 
мистецтва 

ІІІ 8 паспортів 8 паспортів 

ІІ 6 паспортів 7–8 паспортів 

І 4 паспорти 6–7 паспортів 

Вища 2 паспорти 3–4 паспорти 

 

Далі голови секцій утворюють робочі 

групи, які виїздять на місця для ознайомлення 

з якістю поданих на атестацію робіт, а також 

для співбесіди з претендентом на атестацію, чи 

запрошують його на засідання атестаційної 

Комісії. Робоча група готує письмовий 

висновок, який розглядається на засіданні 

секції при обговоренні питання про атестацію 

художника-реставратора. 

Атестують художників-реставраторів на 

засадах таких вимог до освіти та стажу роботи 

реставратора: 
 

Освіта 

Стаж роботи художника-
реставратора за 
спеціальністю 

Категорії 
вища І ІІ ІІІ 

1 Вища художня 
/за 
спеціальністю 
художник-
реставратор/ 

8 
років 

4 х
/
 х

/
 

2 Середня 
художня /за 
спеціальністю 
художник-
реставратор/ 

10 
років 

6 3 х
/
 

3 Вища художня, 
мистецтвознавча
, технічна 
/пов‘язана  з 
технологією 
реставраційного 
процесу/ 

10 
років 

6 4 2 

4 Вища /крім 
перелічених у 
пп. 1 і 3/,  
середня 
художня /крім 
п.2/; зазначена у 
пп. 1 і 3 – менше 
3 повних курсів 
ВНЗу 

12 
років 

8 5 3 

5 Загальна 
середня або 
середня 
спеціальна /крім 
художньої/ 

15 
років 

10 5 4 

 

х/Дозволяється присвоєння зазначеної категорії 

відразу після закінчення навчального закладу залежно від 

виявлених професійних навиків і знань. При визначенні 

подальшого стажу практичної роботи за спеціальністю 

час навчання не враховують. 

 
Ця таблиця взята з Положення про Комісію 

із збереженням її автентичного походження. Вона 
яскраво ілюструє застарілість вжитих термінів, як 
приклад, відповідно до Закону про освіту в 
державі існує не художня, а мистецька освіта. 

Рішення секції затверджується Президією 
атестаційної Комісії та набирає чинності після 
остаточного затвердження заступником міністра 
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культури України. Зазначимо, це положення не 
передбачає права заявника подати апеляцію на 
таке рішення. Прийняте за підсумками атестації 
рішення про присвоєння художнику-реставратору 
певної кваліфікаційної категорії є обов‘язковим 
для тарифікаційних комісій органів культури і 
реставраційних організацій при тарифікації 
художника-реставратора. Атестованим худож-
никам-реставраторам видаються посвідчення 
встановленого зразка строком дії 5 років. 

Права комісії, не пов‘язані із процесом 
атестації працівника, у цьому дослідженні не 
аналізуємо, але зауважуємо, що Комісія має 
право: 

- видавати ліцензії терміном на два роки 
атестованим художникам-реставраторам, які 
займаються приватною реставраційною 
практикою, на виконання консерваційно-
реставраційних робіт на пам‘ятках історії та 
культури; 

- надавати кваліфікаційну категорію з 
реставраційної спеціальності, не передбаченої 
характеристиками кваліфікаційних категорій, при 
наявності відповідних спеціалістів присутніх на 
засіданні секції, ґрунтуючись при цьому чинними 
характеристиками кваліфікаційних категорій; 

- понизити раніше надану кваліфікаційну 
категорію, ліквідувати раніше видану ліцензію 
або позбавити художника-реставратора права 
самостійно працювати в галузі практичної 
реставрації у випадку виявлення невідповідності 
його знань і практичних навичок присвоєній 
категорії та заподіяння шкоди об'єкту реставрації. 

Комісія надає атестованим реставраторам 
категорію згідно з чинними характеристиками 
кваліфікаційних категорій художників-
реставраторів. Такі характеристики наведені у 
додатку № 2 наказу Міністерства культури від 8. 
04. 1993 р. № 84. Як зазначено, ці характеристики 
визначають види консерваційних і 
реставраційних робіт на пам‘ятках музейно-
художньої цінності, які художник-реставратор 
має право виконувати самостійно згідно з 
наданою йому кваліфікаційною категорією з 
даної спеціальності, а також рівень його знань у 
цій галузі. Власне, Комісія з атестації при розгляді 
питань про присвоєння кваліфікаційних категорій 
керується даними характеристиками. 

Однак Міністерство культури у 2000 році 
затвердило Випуск 86 Довідника кваліфікаційних 
характеристик професій працівників «Реклама та 
реставраційні роботи»[5], розробленого з 
урахуванням змін і доповнень до змісту 
характеристик, які виникли під впливом 
впровадження досягнень науки, техніки, 
технології, організації виробництва і праці. Згідно 
із Законом України «Про освіту» та відповідно до 
вимог Класифікатора професій ДК 003-95 
переглянуто у кваліфікаційних характеристиках 
розділ «Кваліфікаційні вимоги». До цього Розділу 

включено професії працівників, які є специ-
фічними для даного виду реставраційних робіт. 
Внесено відповідні доповнення та зміни до змісту 
окремих кваліфікаційних характеристик.  

Порядок застосування характеристик, 
присвоєння та підвищення кваліфікаційних 
категорій, внесення змін та доповнень до Випуску 
наведено в «Загальних положеннях Довідника 
кваліфікаційних характеристик професій 
працівників», які вміщено у Випуску 1 та 
затверджено наказом Міністерства праці та 
соціальної політики України № 336 від 29 грудня 
2004 року. [6] 

Коротко нагадаємо, що Довідник 
кваліфікаційних характеристик професій 
працівників є систематизований за видами 
економічної діяльності збірник описів професій, 
які наведено у Класифікаторі професій (ДК 
003:2005). Він визначає перелік основних робіт, 
які властиві тій або іншій посаді, та забезпечує 
єдність у визначенні кваліфікаційних вимог щодо 
певних посад. Довідник є нормативним 
документом, обов'язковим з питань управління 
персоналом на підприємствах, в установах і 
організаціях усіх форм власності та видів 
економічної діяльності. 

У вказаному Довіднику визначено критерії, 
за якими підвищуються кваліфікаційні категорії 
насамперед тим працівникам, які успішно 
виконують посадові завдання та обов'язки, творчо 
і сумлінно ставляться до службових доручень і 
вимог посадових інструкцій. Присвоєння і 
підвищення кваліфікаційних категорій 
працівникам здійснюють комісії з проведення 
кваліфікаційної атестації. Викладені у наказі за 
1993 рік кваліфікаційні характеристики не 
відповідають кваліфікаційним характеристикам 
визначеним у Довіднику кваліфікаційних 
характеристик професій працівників, а отже не 
можуть бути основою для роботи Комісії з 
атестації художників-реставраторів України. 

Як висновок до аналізу правової основи 
атестації реставраторів зазначимо, що 
Міністерство культури у 1993 році врегулювало 
питання проведення атестації художників-
реставраторів шляхом утворення Комісії, якій 
надало право атестування реставраторів та 
контрольні функції за проведенням 
реставраційних робіт в Україні, що не 
притаманно процесу атестації працівника. 
Законом України «Про музеї та музейну справу», 
прийнятому у 1995 році, процедура проведення 
атестації реставраторів та присвоєння їм 
відповідної кваліфікаційної категорії законодавчо 
закріплена. Центральному органу виконавчої 
влади, що забезпечує формування державної 
політики у сферах культури та мистецтв доручено 
формування та затвердження персонального 
складу комісії та її положення.  

http://search.ligazakon.ua/l_doc2.nsf/link1/FIN19198.html
http://search.ligazakon.ua/l_doc2.nsf/link1/FIN19198.html
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Міністерство культури у 2000 році 
затвердило Випуск 86 Довідника кваліфікаційних 
характеристик професій працівників «Реклама та 
реставраційні роботи», у якому з урахуванням 
досягнень науки, техніки, технології, організації 
виробництва і праці переглянуто кваліфікаційні 
характеристики професій. Таким чином, 
викладені у додатку № 2 наказу за 1993 рік 
кваліфікаційні характеристики не відповідають 
кваліфікаційним характеристикам, визначеним у 
Довіднику кваліфікаційних характеристик 
професій працівників, який є нормативним 
документом, обов'язковим з питань управління 
персоналом на підприємствах, в установах і 
організаціях усіх форм власності та видів 
економічної діяльності.  

У 2007 році Міністерство культури 
встановило новий порядок проведення атестації 
та затвердило Положення про проведення 
атестації працівників підприємств, установ, 
організацій та закладів галузі культури. За цим 
положенням, закладам та установам культури 
надане право проведення атестації своїх 
працівників і у їх числі художників-реставраторів. 
Очевидно, що у час становлення реставраційної 
галузі у культурному просторі держави рішення 
Міністерства культури у 1993 році щодо 
проведення атестації реставраторів  відіграло 
позитивну роль у формуванні професійного 
середовища. Однак, на теперішній час це рішення 
не узгоджується із чинним законодавством та 
вступає у суперечність з іншими нормативними 
актами Міністерства культури. 

Попри це, Комісія з атестації художників-
реставраторів України провела атестацію у 2014 
та 2019 роках на підставі Положення, 
затвердженого наказом Міністерства культури 
України від 08.04.1993 № 84, який, як доведено, 
не відповідає вимогам чинного законодавства та 
не містить сучасних підходів до атестації 
працівників. Аналізуючи факт значного часового 
розриву у роботі комісії можемо стверджувати, 
що він свідчить про спорадичність процесу 
атестації. Положення про комісію не регулює 
графік роботи комісії і терміни проведення 
атестацій – кожного року чи кожні два роки, чи 
кожні п‘ять років. Від цього походить, що робота 
комісії залежить від суб‘єктивного фактора. 

У 2019 році секція станкового живопису, а це 
реставрація станкового олійного та  темперного 
живопису, поліхромної дерев‘яної скульптури та 
декоративного різьблення, секція монумент-
тального живопису, до якої належить реставрація 
монументального живопису та реставрація 
кам‘яної та гіпсової архітектурно-декоративної 
скульптури в пам‘ятках архітектури, секція 
графіки та документальних матеріалів, що вивчає 
роботи реставраторів графічних творів, документ-
тальних пам‘яток, книжкових оправ, секція 
декоративно-ужиткового мистецтва, до якої 

відноситься реставрація творів з кераміки і скла, 
кам‘яної та гіпсової скульптури, творів з 
металу,тканини, шкіри, кістки і рогу, реставрація 
меблів та етнографічних пам‘яток з дерева, 
вивчили 346 атестаційних справ з 46 установ. 
Якість роботи секцій, безумовно, тут залежить від 
добросовісності самих аплікантів, які подають 
документи на отримання кваліфікаційної 
категорії. Найбільше атеста-ційних справ, а це 
понад третину – 123, подано від Національного 
науково-дослідного реставраційного центру 
України та його філій. Тут можемо тільки 
зауважити про конфлікт інтересів, адже ця 
установа веде справи секретаріату Комісії і 
фактично організовує весь процес атестації 
реставраторів. 

З наведеної таблиці, складеної на підставі 
зведених даних роботи комісії,

 
[7] видно 

територіальну перевагу західного регіону України 
у розвитку реставраційної галузі – тут 
представлені міста Львів, Тернопіль, Івано-
Франківськ, Чернівці, Червоноград, Луцьк, Рівне. 
Окрім Національного науково-дослідного 
реставраційного центру України, осередки 
реставраторів діють у Києві, Харкові, Запоріжжі, 
Полтаві, Опішному, Чернігові, Сумах, Черкасах, 
Одесі. Відзначимо наявність частки приватного 
сектору в реставраційній діяльності, який не пасе 
задніх – 22 атестаційні справи. 

 
Установи Атеста

ційні 
справи 

46 346 
Національний науково-дослідний реставраційний 
центр України та його філії 

123 

Національний музей у Львові імені Андрея 
Шептицького 

36 

Товариство з обмеженою відповідальністю 
«Екстер‘єр-Будсервіс» (приватна реставраційна 
практика) 

14 

Національний заповідник «Софія Київська» 13 
Національний музей історії України 12 
ДП «Український регіональний спеціалізований 
науково-реставраційний інститут 
«Укрзахідпроектреставрація» 

12 

Львівська національна галерея мистецтв імені 
Б.Г. Возницького 

10 

Національний Києво-Печерський історико-
культурний заповідник 

9 

Приватна реставраційна практика (одноосібна) 8 
Харківська державна академія дизайну і 
мистецтв 

8 

Національний заповідник «Хортиця» 6 
КЗ ЛОР «Львівський музей історії релігії» 6 
КЗ ЛОР «Львівський історичний музей» 5 
Національний музей народної архітектури та 
побуту України 

5 

Національний художній музей України 5 
Національний музей імені Богдана та Варвари 
Ханенків  

3 

Національна академія образотворчого мистецтва 
і архітектури 

3 

Львівський коледж декоративного та ужиткового 
мистецтва ім. І. Труша 

3 

Національний музей-заповідник українського 
гончарства в Опішному 

3 

Національний музей історії України у Другій 
світовій війні. Меморіальний комплекс 

3 

Львівська національна наукова бібліотека 2 
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України імені В. Стефаника 
Полтавський обласний краєзнавчий музей імені 
Василя Кричевського 

2 

Львівський національний університет імені Івана 
Франка 

2 

Парафія Пресвятої Богородиці Владичиці 
України УГКЦ м. Червонограда  

2 

Установи Атеста
ційні 

справи 
Національний заповідник «Замки Тернопілля» 2 
Чернівецький обласний художній музей 2 
Львівська національна академія мистецтв 2 
Інститут архітектури Національного 
університету «Львівська політехніка» 

2 

Івано-Франківський краєзнавчий музей 2 
Національний історико-культурний заповідник 
«Гетьманська столиця» 

2 

Чернівецький обласний краєзнавчий музей 1 
Чернівецький обласний музей народної 
архітектури та побуту 

1 

Національний музей «Київська картинна 
галерея», філія: Київський міський центр 
реставрації та експертизи музейних експонатів 

1 

Рівненський обласний краєзнавчий музей 1 
КУ «Одеський музей західного і східного мистецтва» 1 
Музей мистецтв Прикарпаття 1 
Тернопільський обласний художній музей 1 
Волинський обласний краєзнавчий музей 1 
КУ «Черкаський художній  музей» ЧОР 1 
Чернігівський обласний художній музей 
ім. Григорія Галагана 

1 

Центральний державний архів-музей літератури і 
мистецтва України 

1 

Кам‘янець-Подільський національний 
університет імені Івана Огієнка 

1 

Музей історії міста Києва 1 
Сумський обласний художній музей ім. 
Никанора Онацького 

1 

КЗ «Музей історії міста Кам‘янське» Кам‘янської 
міської ради 

1 

Національний центр народної культури «Музей 
Івана Гончара» 

1 

Національний історико-культурний заповідник 
«Чигирин» 

1 

 

Комісією відмовлено у присвоєнні 

категорії при розгляді 22 атестаційних справ. 

Найбільше постраждали Товариство з 

обмеженою відповідальністю «Екстер‘єр-

Будсервіс» (10 відмов) та Харківська державна 

академія дизайну і мистецтв (7 відмов), 

Національний заповідник «Софія Київська» (2 

відмови), а також Київський науково-

методичний центр по охороні, реставрації та 

використанню пам‘яток історії, культури і 

заповідних територій, Львівський націо-

нальний університет імені Івана Франка і 

Національний науково-дослідний ре став-

раційний центр України. У випадку з останнім 

це викликає подив і може свідчити про нелади 

у провідній реставраційній установі, адже 

установа вирішує питання подання документів 

на розгляд комісії. Деяким реставраторам 

надали категорію терміном до 2019 року, що 

теж незрозуміло – атестація проводилась у 

цьому ж 2019 році.  

За якими критеріями здійснювалася 

атестація? Очевидно, як вимагає Положення 

про атестацію, це аналіз поданих документів 

аплікантів та результатів їх реставраційної 

роботи, а також огляд на місці цих результатів. 

Що це дає, адже результати роботи рестав-

раторів розглядаються на засіданнях рестав-

раційних рад установ та закладів, і не тільки 

результати, а й увесь шлях реставрації – від 

визначення методів, проміжних звітів до 

затвердження документації. Зустрічі і 

співбесіди членів комісії, які представляють 

секції, важливі тут тільки для складення 

загального враження від роботи реставратора 

та про нього самого. 

Проте у Довіднику кваліфікаційних 

характеристик професій працівників визначено 

критерії за якими підвищуються кваліфікаційні 

категорії. Кваліфікаційні характеристики 

визначають види консерваційних і 

реставраційних робіт на пам‘ятках музейно-

художньої цінності, які художник-реставратор 

має право виконувати самостійно згідно з 

наданою йому кваліфікаційною категорією з 

даної спеціальності, а також рівень його знань 

у галузі. Про визначення рівня знань в роботі 

Комісії мова не йдеться, так як таке 

оцінювання не проводилося і не існує 

документів з цього приводу. Наявність 

документа про освіту лише підтверджує набуті 

у свій час компетентності, але не свідчить про 

наявний на момент атестації рівень знань. Це 

спонукає до висновку про те, що Комісія не 

виявила рівня знань аплікантів. Стає 

очевидним, що існуючий порядок атестації не 

відповідає нормативним вимогам та сучасним 

технологіям роботи з персоналом, а проведена 

у 2019 році атестація базувалася на документі 

27-річної давнини у супереч встановленому у 

2007 році порядку атестації працівників галузі 

культури.  

Звідси походять і недоліки в роботі 

Комісії, які ілюструються зверненнями 

аплікантів до професійних об'єднань 

реставраторів. Серед них – звернення 

кандидата мистецтвознавства, доцента 

кафедри реставрації та експертизи творів 

мистецтва Харківської державної академії 

дизайну і мистецтв Шуліки В.В., підтримане 

головою секції реставраторів Харківської 

організації Національної спілки художників 

України народним художником України, 

лауреатом Національної премії України імені 

Тараса Шевченка Ковтуном В.І. щодо не 

присвоєння категорії Шуліки В.В., Хоменко 

К.О., Терехову М.О., Антоненковій Н.О., які є 

також викладачами кафедри реставрації 

Харківської державної академії дизайну і 

мистецтв, а також зняття існуючих категорій 

Борисенко М.О. та Педченко В.О. – 
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художникам-реставраторам Національного 

заповідника «Софія Київська» [8]. 

Зокрема, зазначається, що практика 

атестації художників-реставраторів, 

запроваджена у 1955 році, в радянські часи 

виправдала себе, адже не було освітньої 

підготовки реставраторів і це був єдиний 

інструмент аби засвідчити професійний рівень 

реставратора. Із налагодженням освітньої 

підготовки реставраторів у закладах вищої 

освіти така практика себе вичерпала. Проте 

вона збереглася в Україні і є рудиментним 

продовженням  радянської реставраційної 

школи, яка вступила у протиріччя із системою 

підготовки та навчання реставраторів на 

основі сучасних досягнень науки і технологій 

у вищій школі за освітніми програмами та 

стандартами, акредитованими Міністерством 

освіти і науки України. Діяльність Комісії не 

може задовольнити вимоги сучасності і більше 

того відбувається системна дискредитація 

фахівців закладів вищої освіти, що 

підтверджено практикою роботи комісії у 

2019 році. 

Фахівці відзначають застарілі концепт-

туальні підходи до організації роботи комісії, 

що позначається на об'єктивності висновків 

через відсутність критеріїв оцінювання 

аплікантів. Вимоги щодо знань та умінь 

претендентів не є критеріями, напрацювання 

реставраторів розглядались без системного 

аналізу, непрозоро, а висновки робились на 

власний розсуд членів комісії. До того ж, у, 

вже очевидно застарілому, Положенні про 

комісію, відсутній такий важливий елемент, як 

інститут апеляції. Як висновок – комісія стає 

інструментом для маніпуляцій, а її висновки 

носять суб'єктивний характер. 

Процедура формування комісії проілю-

стрована завідувачем відділу реставрації та 

консервації рідкісних видань Львівської 

національної наукової бібліотеки України 

імені В. Стефаника Дзендзелюк Л.С., яка ще є 

викладачем Української академії друкарства 

[9]. Її у березні 2019 року включили до складу 

комісії, а вже у вересні вивели з її складу. 

Більше того, професіонала своєї справи із 26-

літнім стажем роботи та 18 роками наукової та 

викладацької роботи, вихованці якої отримали 

категорії, було позбавлено усіх каліфікаційних 

категорій.  

Нехтування науковим доробком 

викладачів закладів вищої освіти у галузі 

збереження, дослідження, консервації та 

реставрації пам'яток історії та культури, 

зневаження внеску викладача у виховання 

реставраторів, відсутність зворотнього зв'язку 

комісії із професійним середовищем, 

маніпуляції із формуванням складу комісії, 

відсутність критеріїв оцінювання робіт рестав-

раторів, відсутність закордонних експертів, 

атмосфера недоброзичливості, авторитарності, 

упередженості, опір сучасним технологіям та 

зневага до європейського досвіду реставрації, а 

особливо ствердження «особистісної 

вивищеності», на думку Л.С.Дзендзелюк, 

призвело до відсутності об'єктивного 

оцінювання претендентів  на основі 

професіоналізму. 

І цілком неможливо пояснити відмову 

Комісії у наданні категорії з реставрації паперу 

Марії Борисенко, реставраторці, яка входить у 

цьому сегменті у число кращих у світі, володіє 

іноземною мовою, знаннями міжнародного 

досвіду, пройшла зарубіжні стажування у 

трьох країнах і володіє власною технологією 

реставрації та підвищує свої компетентності, 

навчаючись в аспірантурі (Марія Борисенко 

адміністрацією Національного заповідника 

«Софія Київська» звільнена з роботи). 

Висновки. Підсумовуючи дослідження 

сутності процесу атестації та присвоєння 

кваліфікаційних категорій художникам-

реставраторам, зауважимо, що в Україні 

існують окремі елементи підготовки та 

атестації художників-реставраторів, які не 

поєднані єдиними підходами і принципами. 

Навчання фахівців реставрації культурних 

цінностей ведеться у закладах вищої освіти за 

акредитованими освітніми програмами і є 

єдиним джерелом підготовки кадрів 

реставраторів. Діяльність Комісії з атестації 

художників-реставраторів не базується на 

досягненнях у цій галузі в освіті, науці та 

технологіях. Правова основа діяльності комісії 

застаріла, суперечить нормативним актам 

центрального органу влади у сфері культури, 

не враховує міжнародного досвіду та потребує 

докорінного перегляду. В інших сферах 

діяльності в Україні вже опрацьовані новітні 

підходи до підготовки та атестації спеціалістів, 

які включають практичну та освітню складові 

єдиної системи, які можна взяти за основу 

вироблення стратегії навчання та атестації 

художників-реставраторів. 
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МАРКЕТИНГОВА ЕКСПЕРТИЗА ХУДОЖНІХ ТВОРІВ ЯК СКЛАДОВА 

 ЇХ ОЦІНКИ ТА ПРОСУВАННЯ НА АРТ-РИНКУ 
 

Мета роботи полягає в аналізі та уточненні сутності та завдань маркетингової експертизи творів образотворчого 
мистецтва на художніх ринках та первинний розгляд маркетингових технологій, які для цього застосовуються. 
Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні методів системного аналізу, компаративного методу, методів 
систематизації та узагальнення. Наукова новизна дослідження полягає у тому, що вперше досліджено маркетингові 
засади експертизи художніх творів в контексті їх загального оцінювання та просування на арт-ринку. Висновки. В 
результаті проведеного дослідження встановлено, що поряд з традиційно використовуваними на арт-ринках 
стилістичною та техніко-економічною експертизами доведена актуальність застосування маркетингової експертизи, що 
враховує багаточисленні фактори, які впливають на оцінку вартості художніх творів в динаміці та підвищують 
ефективність просування творів на арт-ринках. Проведення маркетингової експертизи художніх творів передбачає 
врахування значної кількості важливих чинників та показників, в тому числі: індексів дороговартості, символічного 
капіталу, що містяться у творах мистецтва; рейтинги митців – авторів творів; наявність та доступність творів на арт-
ринках; потреба у реставрації та спеціальних умовах зберігання творів мистецтва тощо. 

Ключові слова: маркетингова експертиза, рейтинг художника, вартість художнього твору на ринку. 

 
Акимов Дмитрий Игоревич, доктор социологических наук, Председатель Генеральной Дирекции Международной 

Академии рейтинговых технологий и социологии «Золотая Фортуна» 

Маркетинговая экспертиза художественных произведений как составляющая их оценки и 
продвижение на арт-рынке 

Цель работы заключается в анализе и уточнении сущности и задач маркетинговой экспертизы произведений 
изобразительного искусства на художественных рынках и первичное рассмотрение маркетинговых технологий, 
которые для этого применяются. Методология исследования основана на применении методов системного анализа, 
сравнительного метода, методов систематизации и обобщения. Научная новизна исследования заключается в том, что 
впервые исследованы маркетинговые основы экспертизы художественных произведений в контексте их общей оценки 
и продвижения на арт-рынке. Выводы. В результате проведенного исследования установлено, что наряду с 
традиционно используемыми на арт-рынках стилистической и технико-экономической экспертизами доказана 
актуальность применения маркетинговой экспертизы, учитывающий многочисленные факторы, влияющие на оценку 
стоимости произведений в динамике и повышают эффективность продвижения произведений на арт-рынках. 
Проведение маркетинговой експертизы художественных произведений предполагает учет большого количества 
важных факторов и показателей, в том числе: индексов дорогостоимости, символического капитала, что входят в 
произведения искусства; рейтинги художников - авторов произведений; наличие и доступность произведений на арт-
рынках; потребность в реставрации и специальных условиях хранения произведений искусства и тому подобное. 

Ключевые слова: маркетинговая экспертиза, рейтинг художника, стоимость художественного 
произведения на рынке. 
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Marketing expertise of artworks as a component of their evaluation and promotion in the art market 
The purpose of the article is to analyze and clarify the essence and objectives of the marketing examination of 

works of fine art in art markets and the initial consideration of marketing technologies that are used for this purpose. 

The methodology is based on the application of methods of system analysis, comparative method, methods of 

systematization, and generalization. The scientific novelty of the study is that for the first time the marketing bases of 
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examination of works of art in the context of their general assessment and promotion in the art market are studied. 

Conclusions. As a result of the study, it was found that along with traditionally used in art markets stylistic and 

technical and economic expertise proved the relevance of marketing expertise, taking into account numerous factors 

influencing the value of works in the dynamics and increasing the effectiveness of promotion in art markets. Carrying 

out of marketing examination of works of art assumes the account of a large number of important factors and indicators, 

including indices of cost, the symbolic capital which are included in works of art; ratings of artists - authors of works; 

availability and accessibility of works in art markets; the need for restoration and special storage conditions for works 

of art and the like. 

Key words: marketing expertise, artist rating, the value of a work of art on the market. 

 

Актуальність теми дослідження. В наш час 
на світовому арт-ринку в цілому та на арт-ринку 
України зокрема, зріс попит на предмети 
культурної спадщини, у першу чергу – твори 
образотворчого мистецтва, а також й на твори 
сучасного живопису. Така в цілому позитивна 
тенденція веде за собою й певну проблематику. 
Розширення кола модних, популярних 
художників, твори яких потрапили в приватні 
колекції, галереї, демонструються в музеях, 
потребує збільшення чисельності висококвалі-
фікованих фахівців, експертів, що займаються 
оцінкою та атрибуцією таких творів. 
Збільшується кількість творів, що потребують 
дуже прискіпливої оцінки, адже на художній 
ринок, в музеї нерідко потрапляють 
фальсифіковані та фальшиві твори тому, що 
результати їх експертизи, оцінки бувають не-
достатньо достовірними. 

У відомому українському вищому учбовому 
закладі – Національній академії керівних кадрів 
культури і мистецтва зроблено значний внесок в 
поліпшення оціночної роботи у сфері експертизи 
творів образотворчого мистецтва. Зокрема, 
вийшли друком вагомі за науковим та 
методичним змістом статті, видання, що 
присвячені проблематиці поліпшення якості 
експертної та оціночної роботи. Серед них, 
зокрема, роботи В. В. Індутного [1], 
Б. О. Платонова [2,3], Т. Р.  Тимченко [4], 
В. І. Цитовича [5] та ін. 

Так, Б.О. Платонов виділяє основні типи 
експертиз в роботі експертів на ринку 
образотворчого мистецтва: «ті, що вивчають 
мистецтвознавчі аспекти об‘єкта оцінки 
(пов‘язані переважно з вивченням зорового 
уявлення про об‘єкт та відповідної цьому 
уявленню техніки авторського виконання), так 
звана мистецтвознавча експертиза; й ті, що 
пов‘язані з вивченням природи матеріальної 
основи об‘єкта оцінки (а всі рухомі культурні 
цінності обов'язково мають таку основу), так зва-
на матеріалознавча експертиза» [2, 51]. 

У свою чергу, Т. Р. Тимченко виділяє 
наступні різновиди експертизи. «Твір живопису, – 
пише вона, – це, у першу чергу, зображення, для 
вивчення якого було розроблено методи 
стилістичного аналізу, що передбачає визначення 
змісту й теми, символіко-алегоричного значення 
й особливостей композиції та колориту, 

порівняльний аналіз форми, вивчення 
особливостей авторської манери. Техніко-
технологічний напрямок експертизи предметом 
своєї уваги має матеріальні складові твору, стан 
його збереженості, в той час як історико-
документальний – різноманітні написи й 
позначки на самому творі, а також документи, які 
можуть містити інформацію про твір, історію 
його створення та побутування» [4, 9]. 

Вище названі автори визначають в своїх 
наукових роботах  й інші типи та методи 
експертиз. Так, Б.О. Платонов в одній зі своїх 
книг, цитуючи авторку роботи по атрибуції 
історичних портретів, окрім вже згаданих вище 
історичного та техніко-технологічного методів 
експертизи, називає порівняльний (передбачає 
вивчення широкого спектру іконографічного 
матеріалу); художній (виявляються зорові 
очевидні стилістичні ознаки твору); утилітарний 
(дозволяє визначити утилітарне призначення 
портретів, творів інших жанрів, їхні функції в 
суспільстві); візуально-просопографічний 
(включає «зчитування» інформації, що надходить 
з антуражу картини, одягу зображених на ній 
людей, написів, що там є тощо)  [3, 74]. 
(Просопографія (від грец. προσοπον – обличчя, 
особа, персона) – дисципліна, що за допомогою 
методів генеалогії, демографії, психології, 
психолографії, ономастики, нумізматики та інших 
спеціальних історичних дисциплін досліджує 
особу в усій сукупності її індивідуальних якостей 
та взаємостосунків з оточенням. Термін 
«просопографія» був запроваджений в історичну 
науку в XIX ст. на означення методу в історико-
біографічних, а іноді і у статистичних 
дослідженнях – словникове тлумачення). 

Всі фахівці, всі згадані вище автори 
виділяють три основні напрямки експертизи 
художніх творів: стилістичний, техніко-
економічний та маркетинговий. І саме 
маркетинговий напрямок експертизи потребує 
детального аналізу з метою подальшого 
вдосконалення його використання. Як відзначає у 
своєму навчальному посібнику «Експертиза 
творів образотворчого мистецтва: живопис» 
В. І. Цитович: «розрізняють візуальну 
(стилістичну), техніко-технологічну та 
маркетингову експертизу. Завдання першої є 
візуальне визначення здогадного авторства, а за 
неможливості цього – певного часу та місця 
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створення пам‘ятки; другої - визначення 
збереженості та автентичності твору з 
застосуванням специфічних фізичних, фізико-
хімічних і хімічних методів дослідження. При 
необхідності з урахуванням даних перших двох 
етапів за допомогою індексів (довідників цін) 
визначається ринкова вартість твору на момент 
проведення експертизи» [5, 16-17] . 

Обґрунтована  думка відомого фахівця з 
оцінки творів мистецтва приводить нас до 
важливих висновків. По-перше, основою 
експертизи творів образотворчого мистецтва є 
такі етапи оцінки, як: візуальний та техніко-
технологічний, яким присвячено чимало 
наукових та методичних робіт. По-друге, при 
оцінці та позиціонуванні творів мистецтва на 
ринку є необхідним проведення маркетингової 
експертизи, яка присвячена аналізу позиції творів 
мистецтва на арт-ринку та перспективам їх 
просування. По-третє, з нашої точки зору, вказане 
цитованим вище автором завдання маркетингової 
експертизи, що нібито обмежується визначенням 
за допомогою індексів ринкової вартості твору на 
момент проведення експертизи, є досить 
обмеженим. Як буде показано далі, застосування 
індексів для цього є сумнівним, а визначення 
вартості на момент експертизи фактично нічого 
не дає ані ринку, ані покупцю, оскільки вже на 
аукціоні, що буде проведений, наприклад, через 
тиждень, така ціна може змінитися докорінно. 
Нарешті, для проведення маркетингової 
експертизи необхідно використання спеціального 
підходу та маркетингових технологій, щодо яких, 
до речі, ані думок фахівців, ані відповідної 
літератури на сьогодні практично не існує. Отже, 
можна стверджувати, що реально сьогодні існує 
дуже важлива та практично не вивчена проблема, 
що пов‘язана з проведенням маркетингової 
експертизи художніх творів на ринку 
образотворчого мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Почати розгляд 
цієї важливої та практично невивченої проблеми, 
на наш погляд, треба з того, щоб уточнити 
наступне: наведені вище роздуми про проведення 
експертизи щодо оцінки, вивчення вартості 
художніх творів з використанням спеціальних 
індексів можна вважати скоріше комерційною 
експертизою, ніж маркетинговою, тобто,  
приблизним вивченням вартості твору на певний 
момент часу без аналізу того, чому вартість саме 
така та наскільки вона може вважатися 
усталеною, адже вартість художніх творів може 
змінюватись в декілька разів протягом коротких 
проміжків часу. Відомо, що маркетинговий підхід 
будується на визначенні та співставленні потреб 
споживачів певного товару з урахуванням 
наявності товару на ринку, його презентації, 
наявності його пропозиції. Підкреслимо, що 
принципи взаємозв'язку товару та покупця на 
ринку мистецтва дуже специфічні, адже на ньому 

достатньо часто не потенційні покупці 
«формують продукт» (як це відбувається у 
класичному маркетингу), а навпаки продукт 
формує потенційних покупців. Значна кількість 
художніх творів містить в собі причину свого 
існування, й ця причина існування творів не 
полягає в задоволенні тих чи інших вже існуючих 
потреб публіки. Значна кількість художніх творів 
спочатку створюється митцями, а вже потім твори 
виходять на ринок та «шукають» покупців [6, 25]. 

Яким же чином, використовуючи марке-
тингові підходи, можна аналізувати цінність 
творів мистецтва та ціну на них? Філіп Хук – 
один з найвідоміших фахівців, який працював на 
аукціонах «Крістіс» та «Сотбіс», вважає, що 
цінність творів мистецтва визначається багатьма 
різнорідними чинниками: тенденції ринку, 
примхлива естетична мода, місце твору у творчій 
спадщині автора, його відомість, стан твору та 
його провенанс (фр. provenance – тобто 
походження, джерело, історія володіння 
художнім твором або предметам антикваріату). 
На арт-ринку провенансом підтверджується 
справжність творів. Спеціалісти, що прагнуть 
створити публічне уявлення стосовно наявності 
аналітики в своїй роботі, винайшли індекси 
продажів на ринку мистецтва, які показують, як за 
одне й те ж десятиріччя імпресіоністи та сучасні 
художники «піднялись» в ціні на «Х» відсотків, а 
старі майстри на  «Y» відсотків. Подібні 
узагальнюючі вигадування насправді схожі на 
рекламні трюки мережевих маркетологів. 
Найкращий показник зростання або падіння цін 
та попиту на твір мистецтва є порівняння цін 
цього твору, якщо він виставлявся на продаж 
кілька разів протягом кількох десятиліть [7, 386]. 

Отже, існують різні маркетингові підходи та 
принципи до оцінки творів мистецтва та їхньої 
експертизи. Вартість творів мистецтва може 
зростати або зменшуватись в кілька разів 
протягом короткого або тривалого проміжку часу. 
Учасники арт-ринку в своїй діяльності мають 
враховувати  художню та економічну вартість 
самого твору, а також специфіку ринку, на якому 
присутній художній твір, в тому числі специфіку 
економічного, суспільного та психологічного 
стану потенційних та реальних покупців (або 
споживачів), які цікавляться, споглядають, 
оцінюють  твори мистецтва та можуть прийняти 
рішення стосовно придбання того чи іншого 
твору. 

Покупців (споживачів) творів мистецтва 
доречно поділити на три основні групи.     

Перша група – покупці, які цільово та 
концептуально обгрунтовано купують твори 
мистецтва з метою формування тематичних 
колекцій.  

Друга група – покупці, які цікавляться 
мистецтвом, але купують ті чи інші різножанрові 
твори різних авторів, не маючи поки уявлення 



Образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація              Акімов Д. І. 

 90 

про тематичний зміст своєї колекції в 
майбутньому.  

Третя група – покупці-інвестори, які мають 
на меті лише економічні міркування, спрямовані 
на подальший перепродаж творів мистецтва з 
метою отримання фінансового прибутку.  

Мотивація покупців на арт-ринку може бути 
достатньо різною. По-перше, мотивація може 
базуватись на маркетинговому погляді покупця 
на арт-продукт, його властивості та складові 
ринкової цінності, в тому числі – ім‘я автора, рік 
створення, художній рівень твору тощо.   

По-друге, мотивація може базуватись на 
принципово різних економічних обґрунтуваннях 
витрат в погляді на мистецтво з боку 
колекціонерів та інвесторів. 

Ф. Хук виділяє чотири групи мотивів, які 
спонукають покупців на арт-ринку: 1) придбання 
творів мистецтва з метою вигідного вкладання 
коштів; 2) підвищення власного статусу покупця; 
3) здобуття покупцем певного духовного блага; 4) 
здобуття покупцем певної інтелектуальної та 
естетичної насолоди [3, 408]. Перші дві групи 
мотивів на арт-ринку є основними. Проте варто 
окремо зупинитись на таких маркетингових 
аспектах поведінки покупця, як потреба у 
підвищенні власного статусу та необхідність в 
задоволенні власної естетичної та інтелектуальної 
насолоди.  

Соціолог Терстейн Веблен (відомий в світі як 
автор «ефекту Веблена» – зростання попиту на 
твори мистецтва при зростанні ціни на них) у 
1899 році у книзі «Теорія бездіяльного класу» 
вперше використав термін «демонстративне 
споживання». Описуючи особливості поведінки 
людей, що розбагатіли, Веблен писав, що для них 
купівля розкішних товарів стає засобом 
демонстрації власної соціальної та економічної 
влади. Тобто, за Вебленом, демонстративне 
споживання коштовних товарів є способом 
зміцнити власну репутацію в оточенні високого 
світського кола [8, 108-111]. 

Дослідник А. Арутюнова переконливо 
продовжує розвивати думку Веблена щодо його 
ставлення до представників «демонстративного 
споживання» мистецьких творів.  Отже, у 
споживачів арт-продукту може виникати так 
зване «зміщення» уявлення про красу предмета 
(твору мистецтва, предмета антикваріату) та його 
економічну вартість. Тобто, вважає Веблен, 
більша задоволеність від споживання та 
споглядання коштовних та нібито красивих 
предметів у значній мірі пояснюється 
задоволенням нашого усвідомлення дуже високої 
вартості твору мистецтва, яка приховується під 
маскою красоти. Тобто, часто ми більше цінуємо 
ті чи інші речі за їх престижний статус, ніж 
просто за красоту [9, 29]. 

Отже, Веблен вважав, що усвідомлення 
цінності предмету (твору мистецтва) суттєво 

впливає на наші смаки, й ми часто змішуємо 
ознаки високої вартості з ознаками краси, а 
підсумковий ефект сприйняття предмету (твору 
мистецтва) ми відносимо тільки до краси. Як 
наслідок, риси, за якими визначається вартість 
коштовних предметів культури, починає 
сприйматись як ознака краси. Веблен відкрив 
закономірність ставлення до оцінки предметів 
мистецтва – дорогий, дуже коштовний – означає 
красивий та цінний. Недорогі твори мистецтва 
викликають недовіру. Відповідно, покупець може 
придбати дуже дорогий твір мистецтва з метою 
підвищення свого соціального статусу 
колекціонера. Виникає «ефект сноба», який 
спрямовує бажання покупця придбати коштовні 
твори мистецтва, щоб не наслідувати думками та 
смаками уподобанням широким верствам 
незаможного населення. Уявимо собі портрет 
сноба-колекціонера предметів мистецтва. Це – 
особистість, іноді схильна до самозамилування, 
що володіє не тільки вільними для 
колекціонування фінансовими ресурсами, але й у 
певній мірі манією величі і схиляється перед тими 
творами мистецтва та відомими іменами митців, 
що, на його думку, мають приналежність до 
високого і престижного мистецтва. Для сноба-
колекціонера властива риса перебільшувати 
значимість предметів культури, які 
виставляються у відомих  художніх галереях та на 
мистецьких аукціонах. При цьому він щиро 
вважає, що найбільш тонко і правильно розуміє 
художню глибину твору. Сноб-колекціонер 
ототожнює поняття «відомий художник» та 
«геніальний художник». Уподобання снобів-
колекціонерів зводяться до схиляння перед тим, 
що цінує еліта учасників престижних аукціонів 
предметів культури, в тому числі – творів 
мистецтва. 

Інший відомий соціолог П. Бурдьє дослідив, 
як у колекціонерів, дилерів та деяких інших 
категорій споживачів творів мистецтва на арт-
ринку поєднуються потреби з одного боку – у 
задоволенні інтелектуальної та естетичної 
насолоди, з іншого боку – в отриманні 
економічних, фінансових прибутків. П. Бурдьє 
вважав, що поведінка покупців на ринку 
мистецтва пояснюється зовсім іншими 
чинниками, ніж в інших сферах економічних 
відносин, де вважається цілком нормальним 
прагнення учасника ринку здобути прибуток, 
отримати відсотки. У світі мистецтва комерційна 
мотивація часто заперечується і навіть 
засуджується. Але засудження, тим не менш, 
зовсім не означає, що гравці арт-ринку не можуть 
чи не бажають здобувати прибуток. Подвійний 
характер торгівлі творами мистецтва Бурдьє 
пояснив існуванням символічного капіталу, що не 
має економічного виразу, не сприймається у 
фінансовому сенсі, але є таким, що 
опосередковано веде до здобуття економічного 
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прибутку [9, 30]. П. Бурдьє зазначив, що є одна 
категорія покупців творів мистецтва, яка має на 
меті вигідне вкладання грошей, та є інша 
категорія покупців, чия мета не в економічному 
збагаченні, а у підвищенні власної репутації та 
статусу, що, у свою чергу, у довгостроковій 
перспективі може принести не тільки 
економічний, але й символічний прибуток. 

Є й чимало інших авторів, які уважно 
дослідили питання оцінки та просування творів 
мистецтва на арт-ринку. 

Маркетингові технології  дають можливість 
розробити нові алгоритми діяльності галерей та 
аукціонів з урахуванням необхідності 
співвідношення 1) захмарно великої ціни деяких 
творів мистецтва, 2) символічного прибутку, який 
має вираз в естетичному та інтелектуальному 
задоволенні, 3) підвищення статусу та репутації 
власника загальновідомих творів мистецтва. З 
нашої точки зору на арт-ринку з‘явилась 
необхідність розробки відповідних індексів 
співвідношення цінності та ціни творів мистецтва. 
Ми сьогодні вперше пропонуємо спеціалістам 
арт-ринку застосувати такі індекси. 

Згадаємо, що Ф. Хук виділяє чотири групи 
мотивів, які спонукають учасників арт-ринку на 
придбання творів мистецтва. Отже, ми 
пропонуємо застосувати Індекс коштовності 
краси для творів різних жанрів , які протягом 
певного часу суттєво зросли в ціні. Індекс 
символічного капіталу врахує можливість 
отримання естетичної, інтелектуальної насолоди 
від споглядання придбаного твору мистецтва. 

Зрозуміло, що розробка зазначених індексів 
– справа нова, але вона під силу соціологам та 
маркетологам, якщо брати за основу результати 
опитування галеристів, колекціонерів, дилерів 
арт-ринку, мистецтвознавців, директорів музеїв, 
які виступатимуть в ролі експертів. Не для 
кожного експерта буде просто визначити Індекс 
символічного капіталу, естетичну насолоду від 
споглядання «Чорного квадрата» Казимира 
Малевича. Однак можна визначити класи творів 
за рівнем вагомості їх естетичного впливу на 
поціновувачів предметів культури, в тому числі 
творів мистецтва. 

Отже, виділимо основні показники, які треба 
враховувати при проведенні маркетингової 
експертизи творів мистецтва за 100-баловими 
шкалами (зрозуміло, цей перелік не є 
остаточним): 

1. Індекс високої вартості краси даного твору 
мистецтва (від 0 до 100 балів);  

2. Індекс наявності символічного капіталу в 
даному творі мистецтва (від 0 до 100 балів); 

3. Рейтинг митця – автора даного твору 
мистецтва на арт-ринку (від 0 до 100 балів); 

4. Доступність для споживачів даного твору 
мистецтва на арт-ринку – його місце в музеї, в 

колекції, в друкованих та електронних виданнях 
(від 0 до 100 балів); 

5. Наявність інших творів автора даного 
твору мистецтва в музеях, державних та 
приватних колекціях, художніх галереях країни, 
світу(від 0 до 100 балів); 

6. Продовження автором даного твору 
мистецтва своєї художньої, творчої діяльності на 
момент оцінки даного твору мистецтва (від 0 до 
100 балів); 

7. Ціна даного твору мистецтва на арт-ринку 
на момент оцінки з урахуванням існуючої 
ринкової ситуації та уявлень потенційних 
користувачів (від 0 до 100 балів); 

8. Необхідність реставрації даного твору 
мистецтва (від -200 до 0 балів); 

9. Необхідність спеціальних умов для 
збереження даного твору мистецтва та можливі 
складнощі при його зберіганні (від -200 до 0 
балів); 

10. Результати визначення загальної 
експертної думки відомих фахівців щодо якості, а 
також художньої та економічної цінності даного 
твору мистецтва (від 0 до 100 балів). 

Зрозуміло, що запропоновані основні 
показники, які треба враховувати при проведенні 
маркетингової експертизи творів образотворчого 
мистецтва потребують подальшого обговорення 
серед фахівців арт-ринку, зокрема працівників 
музеїв, галеристів та аукціоністів, адже на 
сьогоднішній день певні маркетингові експертизи 
вже здійснюються. Але, як ми вже казали на 
початку цієї статті, з нашої точки зору, на арт-
ринку сьогодні проводяться не маркетингові, а 
комерційні експертизи, які можуть дати лише 
приблизне уявлення про ціну твору на ринку на 
момент його оцінки. Запропонована нами 
маркетингова експертиза стане важливим 
інструментом в роботі фахівців та споживачів 
арт-ринку. 

Рейтинг митця – автора твору, що проходить 
експертизу, можна визначити за відомою 
системою рейтингових категорій митців, а саме: 1 
– художник має світову відомість, яка перевірена 
часом протягом не менше ніж століття; 1А – 
художник має світову відомість; 1В – художник-
професіонал високого класу з видатними 
організаційними здібностями, який користується 
безумовним попитом та популярністю; 2А – 
художник-професіонал високого класу з яскраво 
виявленою творчою індивідуальністю; 2В – 
художник-професіонал високого класу, визнаний 
та затребуваний художнім ринком та широкою 
публікою; ЗА – художник-професіонал з 
впізнаваним індивідуальним стилем; 3В – 
художник-професіонал, визнаний та затребуваний 
художнім ринком та широкою публікою; 4А – 
професійний художник, що відбувся, з творчим 
потенціалом; 4В – професійний художник, що 
відбувся та затребуваний художнім ринком; 5А – 
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художник, що сформувався, з творчим 
потенціалом; 5В – професійний художник, що 
сформувався; 6А – художник, що формується, з 
творчим потенціалом; 6В –  професійний 
художник, що формується; 7 – художник-
початківець [10]. 

Є критерії, принципи маркетингової оцінки 
художніх творів протягом їх функціонування на 
ринку, що дозволяє визначити їхню ринкову 
вартість з урахуванням потреб ринкового 
середовища та уявлень потенційного користувача 
(в тому числі покупця, інвестора). Нагадаємо 
основні принципи оцінки художніх творів, що 
враховують потреби ринкового середовища: 

- Принцип відповідності (вартість об‘єкту 
створюється та зберігається тоді, коли його 
характеристики відповідають потребам ринка, 
при цьому значну роль відіграє мода); 

- Принцип попиту та пропозиції (ціна об'єкта 
змінюється в результаті взаємодії сил попиту та 
пропозиції: зростає при збільшенні попиту та 
знижується при збільшенні пропозиції); 

- Принцип врахування зовнішніх чинників 
(коливання економічної кон‘юнктури може 
здійснювати позитивній або негативний вплив на 
вартість); 

- Принцип обмеженої конкуренції (для 
інвесторів при оцінці картин конкуренція 
здійснюється як поміж авторами, так й поміж 
жанрами, школами, напрямками); 

- Принцип змін (в умовах кризи), зміни 
зовнішніх умов, коли вартість не залишається 
постійною, а змінюється з часом. 

Розглянимо принципи, що характеризують 
уявлення потенційних користувачів творів 
мистецтва: 

- Принцип корисності, який віддзеркалює 
властивість художніх об‘єктів задовольняти 
потреби користувача у даному місці протягом 
даного періоду часу, найчастіше проявляється 
при оцінці культурних цінностей як об‘єктів 
інвестицій; 

- Принцип очікування, коли вартість 
створюється очікуванням вигоди, яка повинна 
бути здобута у майбутньому від володіння 
культурними цінностями, творами мистецтва; 

- Принцип заміщення, коли максимальна 
вартість визначається найменшою ціною або 
вартістю, за якою може бути здобутий інший 
об‘єкт культурної цінності еквівалентної якості та 
корисності, цей принцип не реалізується при 
оцінці унікальних творів мистецтва [10]. 

У процесі використання маркетингової 
експертизи в оцінці та просування художніх 
творів з‘являються маркетингові технології 
просування художніх творів на арт-ринку, що 
враховують потреби ринку, бажання та 
очікування потенційних користувачів художніх 
творів, а також організацій та осіб, що реалізують 
художні твори. Використовуються маркетингові 

комунікації, в тому числі реклама, піар, 
стимулювання збуту при просуванні художніх 
творів, а також інші технології, про які   йшлося 
вище при висвітленні проблем маркетингового 
підходу та маркетингової експертизи на ринку 
мистецтва.  

Одна з сучасних маркетингових технологій 
полягає у створенні так званих «листів 
очікування» – ця технологія заявилась та почала 
використовуватися у 1980-ті роки, коли у світі 
суттєво зріс попит на твори мистецтва й виникла 
проблема необхідності зміни підходу арт-дилерів, 
галеристів до продажу творів, що користувались 
значним попитом на художньому ринку. 
Проблема полягала в тому,  що фахівці не завжди 
бажали продавати художній твір першому ж 
клієнту, який висловив бажання його придбати. 
Продавці почали «притримувати» твори 
мистецтва з метою отримання максимального 
прибутку. 

Саме тоді з‘явились так звані «листи 
очікування». Галерист, продавець твору складав 
список можливих, а головне – бажаних 
потенційних покупців, серед яких потім  
розподілялися нові твори того чи іншого митця у 
порядку їх надходження. Науковець А. 
Арутюнова, наприклад, в одній зі своїх робіт 
висловила особисту точку зору, що на традицій-
них фінансових ринках, на відміну від 
художнього, використання подібної технології 
практично неможливо [9, 32]. 

На ринку мистецтва використовуються 
технології: По-перше, колекціонер, потенційний 
покупець може,  «стати у чергу» та придбати 
черговий твір певного митця. По-друге, прода-
вець, галерист може не поспішати з продажем 
затребуваного твору та почекати більш вигідного 
покупця (це взагалі не протирічить фундамента-
льним ринковим принципам). По-третє, 
використання листів очікування на світовому арт-
ринку дозволяє враховувати швидке зростання 
цін на твори мистецтва та уникати ризиків, які 
можуть наступити в результаті раптового 
«охолодження» ринку. Ми зауважили, що мова 
йде про «високий» світовий арт-ринок, адже 
учасники українського арт-ринку пам‘ятають, як 
швидко зростав попит на твори відомих 
вітчизняних художників радянської епохи на 
межі кінця 1990-х – початку 2000-х років. Після 
2010 року відбувся «обвал» цін ринку 
українського образотворчого мистецтва, в 
десятки разів знецінилися не тільки твори 
українських митців, але й весь асортимент арт-
галерей та приватних колекцій. «Обвал» 
українського арт-ринку відбувся разом з 
початком та розвитком економічної кризи в 
країні, яка змусила українських колекціонерів 
оптимізувати власні витрати, в тому числі 
відмовитись від витрат на колекціонування та 
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зосередити всі фінансові ресурси на підтримці 
економічної стабільності свого основного бізнесу. 

Ще одна з сучасних маркетингових 
технологій, що пов‘язана з необхідністю 
маркетингової експертизи творів мистецтва, 
стосується поступової популяризації молодих 
художників, створення поступового ажіотажу та 
підвищення цін на їхні твори на художньому 
ринку. Тобто арт-дилери укладають контракти з 
молодими художниками та починають поступово 
на кожній наступній виставці збільшувати ціни на 
твори цих художників, рекламуючи не тільки нові 
картини, але й нові ціни, які зростають, начебто, у 
зв‘язку з високим попитом на твори цих митців. 
«Дивіться, – у захваті кричить дилер, – у нас є 
ринок та він на піднесенні» [7, 387]. 

Однією з добре апробованих маркетингових 
технологій рекламного та піарного просування 
художніх творів на арт-ринку є каталоги, що 
випускаються та реалізуються аукціонними 
домами «Сотбіс» та «Крістіс». Частина каталогів 
розповсюджується безкоштовно, але основна їх 
кількість продається більше ніж 10000 
потенційних клієнтів аукціонів. Красиві глянцеві 
видання, що важать більше п

‘
яти кілограмів, 

містять в собі максимальний обсяг інформації про 
всі лоти, що пропонуються на даний час, але 
основні лоти, що достатньо високо оцінені 
фахівцями та пропонуються як найбільш цікаві, 
можуть бути розташовані у каталозі, наприклад, 
між 12 та 45 номерами, а ті, що рекомендуються 
для покупки на даному аукціоні - між 25 та 30 
номерами. 

Висновки. Здійснений аналіз проблеми 
свідчить про те, що сьогодні при оцінці творів 
мистецтва, у першу чергу, застосовуються 
візуальна (стилістична) та техніко-технологічна 
експертизи. В той же час, існує актуальність у 
проведенні маркетингової експертизи, що має 
врахувати численні фактори, спрямовані  на 
оцінку вартості творів у динаміці, визначення 
проблем, що перешкоджають ефективному 
просуванню творів мистецтва на ринку. 
Можливості маркетингової експертизи на сьо-
годні майже не вивчені, хоча постійно 
проводяться комерційні експертизи, спрямовані 
на оцінку вартості творів мистецтва на певний 
момент часу. Проведення маркетингової екс-
пертизи художніх творів дуже актуально, 
оскільки вона покликана врахувати значну 
кількість важливих чинників та показників, в 
тому числі: індекси дороговартості, символічного 
капіталу, що містяться у творах мистецтва; 
рейтинги митців – авторів творів; наявність та 
доступність творів на арт-ринках; потреба у 
реставрації та спеціальних умовах зберігання 
творів мистецтва тощо. Розробка методики 
проведення маркетингової експертизи, на думку 
автора, є справою складною та потребує значних 
зусиль фахівців художнього ринку. 
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ІКОНА «БОГОРОДИЦІ ЗАМИЛУВАННЯ З ЄСЕЄВИМ ДРЕВОМ» КІНЦЯ XVII СТ.  

З ЦЕРКВИ У ВОЙНИЛОВІ НА ІВАНО-ФРАНКІВЩИНІ:  

МОТИВИ ТА СИМВОЛІКА ІКОНОГРАФІЇ 
 

Мета статті – проінтерпретувати символіку та тематику ікони «Богородиця Замилування з Єсеєвим Древом» 

кінця XVII cт. з церкви у Войнилові на Івано-Франківщині. Для досягнення мети застосовано мистецтвознавчі методи 

іконографії та іконології, формального аналізу, а також методи семіотики та реконструкції. Наукова новизна статті 

полягає у тому, що вперше комплексно проінтерпретовано символіку ікони Богородиці Замилування з Єсеєвим Древом 

кінця XVII cт. з Войнилова, наголошено на ідеї зв‘язку Старого та Нового Заповітів, реконструйовано композицію 

ікони та ідентифіковано більшість осіб. Висновки. Ікона Богородиці Елеуси з Єсеєвим Древом кінця XVII cт. з церкви 

у Войнилові представляє символічну композицію зі складною богословською програмою. В українському мистецтві 

того часу і пізнішого відомі кілька інших прикладів богородичних ікон складної іконографії, втім іншого змісту та 

композиції. Іконографія ікони з Войнилова виявляє зв‘язок з похвалою Богоматері, з родоводом Христа, спадкоємністю 

новозавітної Церкви Христової та зі Собором Богородиці. Образ Богородиці з Дитям Ісусом відтворює варіант 

чудотворної Богородиці Лідсько-Римської, поширений в західноукраїнському мистецтві Перемиської та Львівської 

єпархій другої половини XVII – початку XVIII ст. 

Ключові слова: церковне мистецтво, ікона, іконографія, Богородиця Замилування, Єсеєве Древо, м. Войнилів. 

 

Косив Роксолана Романовна, доктор искусствоведения, доцент, профессор кафедры сакрального искусства 

Львовской национальной академии искусств  

Икона «Богородица Умиление с Иессеевым древом» конца XVII в. с церкви в Войнилове на Ивано-

Франковщине: мотивы и символика иконографии 

Цель статьи – проинтерпретировать символику и тематику иконы «Богородица Умиление с Иессеевым Древом» 

конца XVII в. из церкви в Войнилове на Ивано-Франковщине. Для достижения цели применены искусствоведческие 

методы иконографии и иконологии, формального анализа, а также методы семиотики и реконструкции. Научная 

новизна статьи заключается в том, что впервые комплексно проинтерпретировано символику иконы Богородицы 

Умиление с Иессеевым Древом конца XVII в. с Войнилова, отмечено идею связи Старого и Нового Заветов, 

реконструировано композицию иконы и идентифицировано большинство лиц. Выводы. Икона Богородицы Елеусы с 

Иессеевым Древом конца XVII в. из церкви в Войнилове представляет символическую композицию со сложной 

богословской программой. В украинском искусстве того и более поздного времени известны несколько других 

примеров богородичных икон сложной иконографии, но другого содержания и композиции. Иконография иконы с 

Войнилова обнаруживает связь с похвалой Богоматери, с родословной Христа, преемственностью новозаветной 

Церкви Христовой и со Собором Богородицы. Образ Богородицы с Младенцем Иисусом воспроизводит вариант 

чудотворной Богородицы Лидско-Римской, распространенный в западноукраинском искусстве Перемышльской и 

Львовской епархий второй половины XVII – начала XVIII в. 

Ключевые слова: церковное искусство, икона, иконография, Богородица Умиление, Иессеево Древо, г. Войнилов. 
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Kosiv Roksolana, Doctor in Art Studies, associate professor, professor of the sacral art department of Lviv National 

Academy of Arts  

“The Virgin Eleusa with the Tree of Jesse” icon of the late 17th c. from the Voinyliv church in Ivano-Frankivsk 

region: motifs and symbolism of iconography 
The purpose of the article is to interpret the meaning and symbolism of the Virgin Eleusa with the Tree of Jesse icon of 

the late 17
th
 century from the Voinyliv church in the Ivano-Frankivsk region. The methodology of iconography and iconology, 

formal analysis, semiotics, and reconstruction were used to achieve this goal. The scientific novelty of the article is that the 

symbolism of the Virgin Eleusa with the Tree of Jesse icon of the end of the 17
th
 century from Voinyliv was comprehensively 

interpreted for the first time, the idea of the connection of the old and new testaments was emphasized, the composition of the 

icon was reconstructed, and most persons were identified. Conclusions. The 17
th
 century Virgin Eleusa with the Tree of Jesse 

icon from the Voinyliv church presents a symbolic composition with a complex theological program. In the Ukrainian art of that 

and later times, there are several other examples of the Theotokos icons of complex iconography, but with other content and 

composition. The iconography of the Voinyliv icon reveals a connection with the praise of Our Lady, with the genealogy of 

Christ, with the continuity of the New Testament Church of Christ, and with the Synaxis of the Theotokos. The image of the 

Virgin Mary with the Jesus Child reproduces a variant of the miraculous Lidda-Rome icon, widespread in the Western Ukrainian 

art of the Peremyshl and Lviv dioceses of the second half of the 17
th
 and early 18

th
 centuries. 

Key words: church art, icon, iconography, Virgin Eleusa, The Tree of Jesse, Voinyliv. 
 
 

Актуальність теми дослідження. У другій 

половині XVII cт. спостерігається активний 

розвиток української іконографії, вона 

збагачується новими образами та сюжетами. 

Зміст зображення деяких з них має складну 

символіку, що вимагає окремого тлумачення. До 

таких неординарних творів слід віднести ікону 

Богородиці Замилування з Єсеєвим Древом кінця 

XVII ст. з церкви у Войнилові на Івано-

Франківщині, яка виділяється формою, 

композицією та змістом зображення. Дослід-

ження пам‘ятки доповнить уяву і може стати 

одним з аспектів комплексного вивчення 

символіко-алегоричної іконографії українського 

церковного мистецтва другої половини XVII–

XVIII cт., яке заслуговує на окрему увагу.  

Аналіз досліджень і публікацій. Ікона 

Богородиці Замилування кінця XVII ст. з 

Войнилова вперше була представлена на 

Археологічно-бібліографічній виставці органі-

зованій у Львові у 1888–1889 рр. [8, 71], пізніше 

увійшла до колекції музею Інституту Ставропігії 

й згадана у його каталозі [6, 178]. Згодом ікона 

була кілька разів публікована [7, № 67; 5, 42, 9, 

90], зокрема, у каталозі ікон Богородиці з Дитям і 

похвалою зі збірки Національного музею у Львові 

імені Андрея Шептицького (далі – НМЛ), де 

пам‘ятка зберігається від 1940-х рр. [1, 162-163], 

однак детально її іконографія не вивчалася. В. 

Свєнціцька віднесла ікону до спадщини 

жовківських малярів, зауваживши, що ікона являє 

рідкісне зображення «Богородиці Елеуси в 

намисті, в обрамленні з галузок з листям, на яких 

зображені пророки» [7, № 67]. 

Мета статті – проінтерпретувати символіку 

та тематику ікони «Богородиця Замилування з 

Єсеєвим Древом» кінця XVII cт. з церкви у 

Войнилові на Івано-Франківщині.  

Виклад основного матеріалу дослідження. 

Ікона Богородиці Замилування з Єсеєвим Древом 

кінця XVII cт. з церкви Різдва Богородиці у 

Войнилові (НМЛ і-1047; розмір 87х54 см) 

привертає увагу своєю формою і складною 

іконографією. У центрі ікони в овалі уміщене 

основне, маcштабно домінуюче зображення 

Богородиці Замилування у варіанті, коли Дитя 

Ісус і Марія тримаються за руки, лівою рукою 

Ісус обіймає шию матері. На грудях Богородиці 

поверх мафорію широка смуга з низок білих і 

червонавих коралів. В основі композиції ікони 

вирізана по силуету фігура Єсея – батька царя 

Давида, від якого виводиться родовід Христа і 

Богородиці. З лежачої фігури Єсея «виростає» 

дерево, різьблені галузки якого оточують 

медальйон з Богородицею Замилування. На 

галузках в овалах у верхній половині композиції 

уміщені півфігури старозавітних пророків, у 

нижній – апостолів. Увінчує ікону півфігура Бога 

Отця. 

Досліджуючи цю ікону, варто виділити 

ключові символічні тези її іконографії. 

Насамперед образ Богородиці з Дитям у 

представленому варіанті ймовірно відтворює 

одну з чудотворних ікон, що мали поширення у 

регіоні. Взірець образу Замилування, коли Дитя і 

Матір тримаються за руки відомий в 

українському мистецтві другої половини XVII ст. 

за гравюрами та за низкою чудотворних ікон: 

Богородиці Лоп‘янської (тепер в костелі в 

Полянчику (Польща) [10], Верхратської (тепер у 

монастирській церкві в Крехові на Львівщині), 

Хлопчицької (втрачена; з регіону Перемищини) 

[10], Лісківської (тепер в церкві у Яворові на 

Львівщині), Чернихівської (Тернопільщина; копія 

у церкві), Богородиці Братської київської [9] та ін. 

Візерунки різних чудотворних ікон цього взірця 

представлені у каталозі виставки присвяченій 

чудотворній іконі братського монастиря [9]. У 

візантійському мистецтві таку іконографію мала 

чудотворна ікона Богородиці з Лідди, яка деякий 
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час знаходилася в Римі через що її також 

називають Римська. Ікона з Войнилова деталями 

рисунку фігур Марії і Христа, драпіруванням 

одежі дещо відрізняється від згаданих 

українських чудотворних ікон, які у свою чергу 

також трохи різняться іконографією між собою. 

Основна відмінність полягає у положенні правої 

руки Христа. Він може мати її опущену на коліна 

зі згортком (Богородиця Лоп‘янська), може 

благословляти (Богородиця Братська київська), 

торкатися підборіддя матері (Богородиця 

Чернихівська), обіймати матір за шию (ікона з 

Войнилова). На деяких інших іконах цього взірця 

правої руки Ісуса узагалі не видно. Войнилівська 

ікона, припускаємо, відтворює якусь, можливо з 

місцевих на сьогодні не відомих чудотворних 

ікон, або сама мала славу чудотворної. На це 

вказує широка смуга намиста, яка часто 

прикрашала особливо шановані ікони, а також 

сліди від накладних корон. На сьогодні не 

виявлено інформації про те, що у Войнилові чи 

поблизу була чудотворна ікона такої іконографії. 

У документах різних візитацій (1733, 1740 та 1755 

рр.) трьох войнилівських церков (Різдва 

Богородиці, Св. Миколая, Різдва Христового) 

згадки про чудотворну ікону Богородиці не 

виявлено [2, 1-3; 3, 625зв-626; 4, 107зв-110]. У 

візитації церкви Св. Миколая 1755 р. записано 

про ікону цього святого, «яка плакала кривавими 

сльозами» [4, 109]. У церкві Різдва Богородиці 

престіл у святилищі був «різьбярської роботи», на 

ньому була ікона Богородиці і «цимборій 

(дарохранильниця – Р. К.) на замок» [4, 110]. 

Можливо, досліджувана пам‘ятка це згадана у 

візитації ікона, що первісно входила у склад 

дарохранильниці. У візитації цієї церкви записано 

тільки про іконостас, про бічні вівтарі не згадано. 

При церквах Св. Миколая та Різдва Христового 

діяли церковні братства [2, 2-3; 3, 625зв, 626зв; 4, 

108зв, 109зв]. Старше братство при церкві Різдва 

Христового було потверджене декретом єп. 

Йосифа Шумлянського 1697 р. [4, 108зв]. 

Нагадаємо, що активну діяльність у цьому регіоні 

провадили рогатинські церковні братства. 

Відзначимо також, що поблизу Войнилова у 

Болохові діяв василіянський монастир, однак 

немає відомостей про його чудотворні ікони. 

Другий аспект іконографії твору з 

Войнилова це зв‘язок з тематикою Єсеєвого 

Древа, яка унаочнює родовід Христа та 

Богородиці. Родовід Христа подають два 

євангелисти: Матей та Лука. Іконографія 

Єсеєвого Древа представлена в українському 

мистецтві творами XVII cт., давніших пам‘яток не 

виявлено. Особливо вона популяризувалася під 

кінець XVII і у XVIII cт., найчастіше сюжет 

уміщували на різьблених царських вратах 

іконостасів. Втім на іконі з Войнилова тема 

Єсеєвого Древа не є типовою, бо на гілках дерева, 

яке виростає з Єсея намальовані у нижній 

половині композиції апостоли, які, як відомо, не 

були прямими його нащадками. Натомість у 

верхній половині бачимо старозавітних пророків, 

серед них лише цар Давид у короні, тобто тут 

старозавітні особи не представляють юдейських 

царів з єсеєвого роду. На жаль, не всі медальйони 

з пророками та апостолами вціліли. Тепер на іконі 

є дев‘ять пророків та вісім апостолів. 

Розташування медальйонів засвідчує, що первісно 

було 12 пророків і 12 апостолів. Серед апостолів у 

верхньому ярусі бачимо Петра та Павла, вони 

традиційно намальовані у парі один навпроти 

одного, нижче зліва ідентифікуємо Луку, який 

напевно був у парі з Марком (цього апостола 

бракує), далі пару апостолів ідентифікувати 

складніше. За фрагментами літер їхніх імен, це, 

ймовірно, Вартоломій та Іван. Під ними ближче 

до стовбура дерева Тома та Пилип, які також 

традиційно зображуються у парі, справа за 

Пилипом – ап. Симон. Таким чином бракує 

апостолів Матея, Якова, Андрія та Марка. 

Відзначимо, що у розлогій іконографії Єсеєвого 

Древа у західноєвропейському середньовічному 

мистецтві, яка налічує понад 100 осіб відомі 

приклади уміщення євангелистів [12, 125-127, 

135-136], що має як і на войнилівській іконі 

символічний зміст, унаочнюючи спадкоємність 

Церкви Христової не через кровну генеалогію, а 

завдяки вірі і духовному синівстві. На відміну 

старозавітної традиції, Христос проголосив, що ті 

хто слухає і виконує Боже слово є його братами і 

сестрами, відповідно, дітьми Божими.   

Серед пророків на іконі з Войнилова, окрім 

царя Давида, можна ідентифікувати у верхньому 

ярусі Мойсея зі скрижалями, який виступає у парі 

з Ароном. Під Ароном, ймовірно, представлений 

Єзекиїл. На нього вказує фрагмент напису його 

пророцтва про «двер Господню непроходиму», 

що стосується народження Месії від Діви. Інших 

пророків ідентифікувати складно, але це не царі, 

нащадки Єсея. На більшості царських врат 

українських іконостасів у сюжеті Єсеєвого Древа 

представлені царі у коронах та зі скіпетрами. Їх, 

як правило, 12. Отож на іконі з Войнилова в 

особах апостолів та пророків символічно 

показано спадкоємність старого та нового завітів. 

Єдиним прямим нащадком Єсея виступає його 

син Давид. Образи пророків і апостолів радше 

представляють сюжет Похвали Богородиці, 

особливо популярний в українському мистецтві 

XV–XVI cт. [1; 11] на намісних іконах 

іконостасів. На українських іконах більшого 

розповсюдження мав взірець похвали з 

пророками, проте відомі також приклади з 
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апостолами. Однак немає ікон які б поєднували в 

одній композицій пророків та апостолів. Такий 

приклад відомий в українському церковному 

гаптуванні XVIII ст. – на єпитрахилях. Зокрема, 

таку іконографію має єпитрахиль XVIII ст. 

(походження не відоме), що у збірці НМЛ (дт-

817). У її нижній половині зображені старозавітні 

царі з роду Давида, у верхній – апостоли та батьки 

Богородиці Йоаким і Анна. Також відзначимо, що 

у 1689 р. у Тріоді пісній (Львів) уміщено гравюру 

з образом Богородиці Лідсько-Римської та з 12 

пророками і з батьками Богородиці, які творять 

традиційний для української іконографії варіант 

похвали [9, 96]. Ця гравюра могла слугувати 

одним з джерел композиції ікони з Войнилова.  

Окрім того композиція ікони з Войнилова з 

образом Бога Отця вгорі має зв‘язок з 

символічним зображенням Собору Богородиці, у 

якому могли уміщувати пророків та апостолів. У 

традиційній іконографії Собору Богородиці 

Марію однак представляли сидячи на престолі у 

повен зріст. Модифікацію зображення похвали 

Богородиці представляють дві ікони середини 

XVII ст. Одна з них авторства майстрів львівської 

школи [1, 156-157]. На них Богородиця сидить на 

престолі у повен зріст без Дитяти Ісуса, Ісус 

зображений у типі Еммануїла над нею, навколо 

старозавітні пророки з цитатами пророцтв на 

згортках, вгорі, як і на войнилівській іконі – 

півфігура Бога Отця. Модифікацію теми Собору 

Богородиці також представляє ікона 1716 р. 

майстрів жовківської школи з церкви у 

Підгорянах (НМЛ і-1357), де бачимо сюжети та 

символи із земного життя Спаса, зокрема,  

знаряддя страстей, вгорі композиції уміщена 

півфігура Бога Отця.         

З церкви у Войнилові походить ще одна 

ікона другої половини XVII cт. на тему Єсеєвого 

Древа (НМЛ і-3241). Вона намальована на 

великому полотні і представляє на гілках дерева 

12 старозавітних пророків. Традиційно вгорі, а не 

як на досліджуваній іконі – у центрі, намальовано 

півфігуру Богородиці Втілення. Апостолів тут 

немає. Натомість зліва композиції зображено у 

повен зріст жінку у намітці, з берлом у руці, яку 

ідентифікуємо як княгиню Ольгу. Справа 

суцільна втрата зображення, але, ймовірно, там 

було парне зображення князя Володимира. Таким 

чином ця ікона на полотні також унікальної 

тематики. Як бачимо, на прикладі досліджуваної 

ікони Богородиці Замилування з Єсеєвим Древом 

з Войнилова та інших згаданих пам‘яток в 

українському мистецтві від середини XVII cт. 

ускладнюється іконографія. Появляються симво-

лічні сюжети, що передбачають богословську 

інтерпретацію. Войнилівська пам‘ятка поєднує 

мотиви іконографії, що були знаними у мистецтві 

попередніх століть (похвала Богородиці) з новими 

композиційними ідеями та зв‘язками.  

Наукова новизна. Вперше комплексно 

проінтерпретовано символіку ікони Богородиці 

Замилування з Єсеєвим Древом кінця XVII cт., 

наголошено на ідеї зв‘язку старого та нового 

завітів, реконструйовано композицію ікони та 

ідентифіковано більшість осіб. Вивчено описи 

облаштування трьох войнилівських церков за 

документами церковних візитацій 1733, 1740 і 

1755 рр. На підставі описів припущено, що 

досліджувана ікона могла входити у склад 

дарохранильниці на престолі.  

Висновки. Ікона Богородиці Елеуси з 

Єсеєвим Древом кінця XVII cт. з церкви у 

Войнилові представляє символічну композицію зі 

складною богословською програмою. В 

українському мистецтві того часу і пізнішого 

відомі кілька інших прикладів богородичних ікон 

складної іконографії, втім іншого змісту та 

композиції. Аналогів зображення твору з 

Войнилова не віднайдено. Його іконографія 

виявляє зв‘язок з похвалою Богоматері, з 

родоводом Христа, спадкоємністю новозавітної 

Церкви Христової та зі Собором Богородиці. 

Образ Богородиці з Дитям Ісусом відтворює 

варіант чудотворної Богородиці Лідсько-

Римської, поширений в західноукраїнському 

мистецтві Перемиської та Львівської єпархій 

другої половини XVII – початку XVIII ст. і 

знаний за кількома місцевими чудотворними 

іконами. Ікона з Войнилова засвідчує розвиток 

духовного життя у краю, активізований 

діяльністю церковних братств. Водночас 

композиція та зміст зображення твору 

відповідають естетиці бароко, з притаманною 

йому декоративністю та складністю сюжету. 
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МИСТЕЦЬКІ ВПЛИВИ У ГРАФІЧНИХ ТВОРАХ 
ТА АКВАРЕЛЯХ НАТАЛІЇ ЯРМОЛЬЧУК 

 
Мета статті: проаналізувати наявність у графічному доробку буковинської художниці Наталії Ярмольчук (1965–

1999) стилістичних рис, притаманних образотворчості різних країн та епох, осмислити рівень їхньої трансформації, 

передовсім, в акварелях та рисунках пером. Методологією дослідження є застосування мистецтвознавчого аналізу, 

методів систематизації, порівняння та узагальнення. Наукова новизна полягає у введенні в науковий обіг значної 

частини графічної спадщини Н. Ярмольчук як важливої частки буковинського образотворчого мистецтва кінця ХХ ст., 

розгляді художніх якостей її робіт, доповненні відомостей про культуру регіону загалом. Висновки. Аналіз акварелей, 

графічних мініатюр та пастелей Наталії Ярмольчук дає змогу визначити, що на її становлення як художниці значний 

вплив мали не тільки класичне мистецтво Європи, передовсім, кінця ХІХ– початку ХХ ст., а й живопис середньовічного 

Китаю та ксилографія Японії ХІХ ст. Проте, у роботах цієї авторки запозичення з мистецької спадщини різних країн та 

епох мало опосередкований характер і нерідко виступало у вигляді інтуїтивного застосування окремих елементів та 

прийомів виконання, увиразнюючи притаманне мисткині поетичне сприйняття й відтворення світу. Незалежно від того, 

над чим вона працювала – міськими краєвидами, натюрмортами чи малювала своєрідні «портрети речей», важливим 

для Н. Ярмольчук повсякчас залишалося відбиття натурних вражень, власних емоцій чи ностальгійно-елегійного 

настрою у камерних за вирішенням акварелях або рисунках пером, що й дозволило майстрині стати одним з цікавих 

графіків регіону. 

Ключові слова: образотворче мистецтво Буковини ХХ ст., акварель, міський краєвид, Наталія Ярмольчук. 

 

Мищенко Ирина Ивановна, кандидат искусствоведения, доцент Национальной академии руководящих кадров 

культуры и искусств 

Художественные влияния в графических произведениях и акварелях Наталии Ярмольчук 

Цель статьи: проанализировать наличие в графическом наследии буковинской художницы Натальи Ярмольчук 

(1965–1999) стилистических черт, присущих изобразительному искусству различных стран и эпох, осмыслить уровень 

их трансформации, прежде всего, в акварелях и рисунках пером. Методологией исследования является применение 

искусствоведческого анализа, методов систематизации, сравнения и обобщения. Научная новизна заключается во 

введении в научный оборот значительной части графического наследия Н. Ярмольчук как важной части буковинского 

изобразительного искусства конца ХХ в., обзоре художественных качеств ее работ, дополнении сведений о культуре 

региона в целом. Выводы. Анализ акварелей, графических миниатюр и пастелей Натальи Ярмольчук позволяет 

говорить, что на ее становление как художницы значительное влияние оказали не только классическое искусство 

Европы, прежде всего, конца XIX – начала ХХ в., но и живопись средневекового Китая и ксилография Японии XIX в. 

Однако, в работах этого автора заимствования из художественного наследия разных стран и эпох имело 

опосредованный характер и нередко выступало в виде интуитивного применения отдельных элементов и приемов 

исполнения, подчеркивая присущее художнице поэтическое восприятие и воссоздание картины мира. Независимо от 

того, над чем она работала – городскими пейзажами, натюрмортами или рисовала своеобразные «портреты вещей», 

важным для Н. Ярмольчук всегда оставалось отражение натурных впечатлений, собственных эмоций или 

ностальгически-элегического настроения в камерных по решению акварелях и рисунках пером, что позволило ей стать 

одним из интересных графиков региона. 

Ключевые слова: изобразительное искусство Буковины ХХ в., акварель, городской пейзаж, Наталья Ярмольчук. 
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The purpose of this article: to analyze the presence of the stylistic features inherent to the art of different countries and 

eras in the graphic works of Bukovynian artist Natalia Yarmolchuk (1965–1999), to comprehend the level of their 

transformation, first of all, in watercolors and pen drawings. The methodology is the use of art analysis, methods of 

systematization, comparison and generalization. The scientific novelty consists in the introduction into the scientific circulation 

of the significant part of Natalia Yarmolchuk's graphic heritage as an important part of the Bukovynian fine art of the late 20th 

century, examination of the artistic qualities of her works, supplementing information about the culture of the region as a whole. 

Conclusions. The analysis of watercolors, graphic miniatures, and pastels by Natalia Yarmolchuk allows determining that not 

only classical art of Europe, first of all, of the end of 19th – early 20th centuries, but also the painting of medieval China and 

xylography of Japan of the 19th century, influenced her formation as an artist. However, in the work of this author borrowing 

from the artistic heritage of different countries and epochs was indirect in nature and often acted in the form of intuitive use of 

individual elements and methods of execution, expressing the inherent poetic perception and reproduction of the world. No 

matter what she worked on – urban landscapes, still lifes or drawing peculiar ‖portraits of things― – it was always important for 

Natalia Yarmolchuk to reflect her natural impressions, her own emotions or a nostalgic-elegiac mood in cozy watercolor 

paintings or pen drawings – this allowed the artist to become one of the interesting graphic artists of the region. 

Key words: fine art of Bukovina of the 20th century, watercolors, city landscape, Natalia Yarmolchuk. 

 

 

Актуальність теми зумовлена тим, що історія 

буковинської образотворчості кінця ХХ – початку 

ХХІ ст. висвітлена лише у поодиноких 

публікаціях щодо доробку окремих авторів. Таке 

становище не можна вважати вичерпною 

репрезентацією сучасної культури регіону. Тим 

більше, в існуючих розвідках не завжди можна 

віднайти відомості про мистецькі впливи на 

формування стилістичних відмінностей робіт 

того чи іншого художника. Все це й  обумовлює 

актуальність вивчення зазначеного питання.  
Аналіз досліджень і публікацій дозволяє 

зробити висновок, що заявлена тема не була 

відображена у науковій та довідковій літературі. 

В існуючих працях наявні, переважно, біографічні 

дані  про Н. Ярмольчук або окремі згадки про неї 

в нарисах про розвиток графіки та живопису на 

теренах Буковини [5, 121; 7, 14; 1, 308]. Воднораз, 

є доволі значна кількість популярних дописів, 

присвячених творчості Наталії Ярмольчук, 

вміщених у різноманітних періодичних виданнях, 

передовсім, у буковинських часописах 1990–

2000-их рр. [2, 3, 4, 6, 11, 12]. У 2007 р. 

видрукувано книгу Т. Севернюк «Летючий 

промінь вічності… художник Наталя 

Ярмольчук», котра містить важливі відомості про 

життя мисткині, її поетичну та графічну 

спадщину [10]. 

У численних виданнях краю репродукували 

також роботи цієї авторки, виходили друком 

окремі набори листівок з її мініатюрами [13; 14; 7, 

286–291; 16; 18], книжки з виконаними нею 

ілюстраціями [8, 9]. У 1990-их рр. вірші 

Н. Ярмольчук, що допомагають краще зрозуміти 

її творчість, неодноразово публікувалися у 

збірках [15, 17, 19]. Однак, не існує окремих 

наукових розвідок, в яких було би проаналізовано 

творчість художниці, що й доводить актуальність 

вивчення даного питання задля доповнення 

історії мистецтва Буковини ХХ ст. 

 Метою дослідження є аналіз розмаїтого за 

тематикою графічного доробку Наталії 

Ярмольчук та особливостей трансформації у 

ньому стилістичних впливів європейського та 

східного мистецтва.  

Виклад основного матеріалу. Незважаючи на 

те, що на теренах Буковини протягом ХХ–ХХІ ст. 

працювала чимала кількість цікавих майстрів 

акварелі, серед яких Августа Кохановська, 

Володимир Санжаров, Фелікс Мішин та інші, 

Наталія Ярмольчук (1965–1999) постає 

своєрідною авторкою, роботи котрої 

вирізняються особливим ліричним забарвленням. 

Графічна спадщина мисткині, незважаючи на 

надто коротке її життя, є доволі численною і 

містить значну кількість розмаїтих за жанром та 

техніками виконання творів. Серед них – міські 

краєвиди, натюрморти, мініатюри та ілюстрації. 

Найчастіше використовуючи акварель, 

художниця зверталася також і до пастелі, 

рисунків пером. Проте, найбільш вагомою стала 

саме праця в акварелі. Гарне розуміння специфіки 

та можливостей цієї техніки, вміння використати 

всі властиві їй зображальні засоби спричинилися 

до виникнення непересічних робіт художниці. 

Тонке відчуття сполучень барв і тональних 

співвідношень, вміння виділяти головне, 

поєднавши великі площини локальних кольорів 

та виразність нечисленних деталей, дозволяли 

майстрині створювати цілісні й виразні речі. 

Працюючи, здебільшого, у техніці «по-мокрому», 

Н. Ярмольчук нерідко доповнювала її графічно 

промальованими елементами, використовувала 

шорсткі доторки пензля, не закриваючи повністю 

тло та зберігаючи завдяки цьому враження 

безпосередності у сприйнятті мотиву, емоційної 

насиченості зображення.  

Відомою художниця стала, передовсім, 

своїми пейзажами Чернівців. В урбаністичному 

мистецтві світу можна відшукати різні, подекуди 

суперечливі погляди на місто – хтось підкреслює 

його відстороненість від людини, а то й ворожість 

до неї, метушливість гамірного потоку, своєрідну 

естетику промислових споруд, інші – раціонально 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 101 

або із захватом відображають історичні пам‘ятки. 

Н. Ярмольчук творила романтично-чуттєвий 

образ Чернівців. Саме тому її краєвиди – 

непарадні за мотивами, проте вони відбивають 

дух міста з мальовничими й затишними 

вуличками. Їй були не до вподоби геометрично-

визначені, важкі й пишні форми резиденції – і 

остання рідко зустрічалася в роботах – лише у 

серіях листівок та календарів. Зображені в її 

творах парадні будівлі, вочевидь, самій мисткині 

здавалися величними декораціями, тож від них 

поверталася знову до скромних двориків, часто 

малювала Турецький міст, римо-католицький 

костел – як домінанту міста – не тільки 

архітектурну, а й духовну. В доробку художниці 

немає грандіозних панорам, зате в ньому можна 

зустріти камерні й поетичні мізансцени – з 

одиноким деревом, лавочкою або котом. У 

побудованих на відчуттях акварелях, не 

обмежених рамками тривіального відображення, 

відсутня й холодна технічність. Саме через це 

легко вирізнити роботи, виконані на замовлення, 

адже в них помітна певна відстороненість від 

предмету зображення, яке стає звичайним 

відбиттям побаченого, підмінюючи собою 

фотографію з фіксацією об‘єкта, а не стану душі. 

Значно цікавішими виглядають вихоплені пером 

зі звичності повсякдення куточки міста – 

сходинки з вибитими плитами, що збігають 

донизу від Турецького мосту, обрізане краєм 

аркуша дерево, віддзеркалення якого збереглося в 

ряботинні калюж.  

Фрагментарність взагалі характерна для 

робіт Н. Ярмольчук, адже будь-який мотив для 

неї був лише уламком цілісного світу, 

занотованим на папері поглядом, що помітив 

найсуттєвіше. Вона ніби прибирала з міських 

мотивів ознаки плинності метушливого життя, 

тож у творах нечасто зустрічалися зображення 

людей (серед небагатьох винятків – візуалізована 

подорож у минуле в ностальгійній серії 

чернівецьких мініатюр, створених за давніми 

гравюрами та листівками). 

Змальоване нею місто іноді дивує залитими 

сонцем вуличками з деформовано-виразними 

обрисами будівель та несподівано різкими й 

глибокими тінями («Травневе сонце (Рідне та 

близьке)», 1992), проте частіше експресія 

поступається тиші безлюдних вулиць і 

задумливих будинків пастельних кольорів, з ледь 

вловимими переходами світлотіні та насиченістю 

зображень вологим повітрям, з підкреслено 

графічними контурами гіпертрофовано 

покручених стовбурів та гілок дерев, гнучка 

рухливість яких контрастує зі статичністю споруд 

(«А ми вижили», 1995). Іноді ж саме дерева 

домінують, заповнюючи простір химерним 

плетивом віт, як на аркуші відбиваючись на стіні 

поруч з тінню птаха – знаком бажань і прагнень. 

Художницю цікавили злами форми, які дозволяли 

виявити об‘єми, структуру, не повторюючи 

буквально саму конструкцію обʾєкта. Можливо, 

тому найулюбленішою порою стала зима, адже в 

цей час простір найбільш відкритий, з виразними 

силуетами оголених дерев та чіткістю 

архітектурних абрисів («Засніжені дахи світу», 

1994; «Господи, полюби (Я пізнаю 

безкінечність)», 1996). Обираючи доволі прості, 

непоказні мотиви, часто застосовуючи 

фрагментарність зображень, Н. Ярмольчук, 

завдяки цілісності колірного вирішення, у 

багатьох роботах досягає відчуття 

монументальності змальованих нею міських 

пейзажів. Ледь не формулою такого втілення 

образу Чернівців стала лаконічна акварель 

«Будинок на Мінській» (середина 1990-их), з 

узагальнено-лаконічним зображенням споруди 

над урвищем. 

Завдяки поєднанню великих локальних плям 

та позначених окремими мазками акцентів і 

ажурних графічних елементів художниця 

досягала враження динамічності змальованих 

мотивів, зберігаючи заразом і відчуття етюдності 

зображення («В полоні у пробудження», 1990; 

«Магія (Турецький міст», 1991, «Мені не хочеться 

говорити», 1993). Іноді акварелі наповнені 

переривчастими й гнучкими лініями, що 

утворюють неспокій та рухливість картинної 

поверхні («Радуюсь – уходя, счастлива – 

возвращаясь», 1994). 

Як заперечення буденності у творчості 

Н. Ярмольчук 1990-х рр. зʾявилися сповнені 

асоціацій ліричні й сумні «портрети речей в 

інтер‘єрі», з промовистими, з рядків власних 

поезій, назвами. Спочатку вони виникали як 

поодинокі етюди (легкий капелюшок з букетом 

квітів на ньому, самотній стілець під осіннім 

дощем), згодом можна було зауважити 

зображення предметів-спогадів, предметів-

асоціацій, котрі відбивали стан чи мінливий 

настрій авторки («Вечір (Ретро)», «Осіння 

мелодія (І птах летів, і світ сіяв)», «Мені 

подобається Бах», всі – 1994). 

У творчості Наталії Ярмольчук були й 

періоди, коли прагнення змін доволі різко 

впливало на сприйняття, отже, й властиву їй 

манеру виконання. Так, на початку дев′яностих у 

доробку художниці з‘явилася мініатюра, в якій 

відбилося бажання по-новому змалювати 

улюблені мотиви, подекуди ніби відроджуючи 

акварелі раннього періоду у довершеніших 

варіаціях.  

Першою спробою відтворити місто у 

швидких і прозорих лініях пером, а також 
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познайомити глядачів з власними роботами через 

друковані засоби, став триптих «Чернівецькі 

зарисовки» (1989), видрукуваний в одній з 

місцевих газет [18]. Згодом, як своєрідні дорожні 

нотатки, виникатимуть цілі блокноти із 

замальовками. Спочатку тільки контурні, 

фіксуючі, пізніше рисунки тушшю 

перетворюватимуться на вишукану живописну 

графіку, поступово ускладнюючись, набуваючи 

вигадливішої пластики, стаючи більш 

емоційними, пульсуючими, з мальовничими 

тінями, що додають динаміки й внутрішньої 

напруги. Подібними були й ілюстрації, виконані 

до книжки поезій Т. Севернюк «Заметіль забуття» 

(1995) [8]. 

У рисунках пером відчутною є орієнтація на 

мистецтво Сходу з властивою йому лаконічністю 

висловлювань. Н. Ярмольчук, проте, прагне не 

лише наслідувати примхливість гнучких обрисів 

та чіткість силуетів китайського живопису або 

японської ксилографії, а й осягнути відмінну від 

європейської філософську систему сприйняття 

світу. 

У графічних мініатюрах вона звертає увагу 

саме на деталі, які відбивають настрій, 

підкреслюючи відчуття камерності та 

мелодійності, висловлених через ритм ліній, 

використання легких контурів, доповнених 

тонуванням елементів. Вплив мистецтва Японії 

помітний і у виборі мотивів, відчутті простору й 

незаповненості площини аркуша, у складних 

переплетеннях стовбурів та гілок («Я обійму твою 

голову», 1994). 

Захоплення мистецтвом Сходу, стилістикою 

модерну, витонченими рисунками пером Григорія 

Гавриленка позначилися на формуванні манери 

виконання з притаманною Н. Ярмольчук 

невимушеною артистичністю й оманливою 

легкістю. У роботах того часу виникає то 

пронизлива ніжність, то соковитість доповненої 

відмивками, чіткими й воднораз примхливими 

лініями, акварелі «по-мокрому». Натомість 

бурхливо-вангогівськими – нестримними, з ніби 

хаотичними штрихами, стали пастелі, позначені 

дещо несподіваною експресивністю. Рисунки ж 

тушшю вирізняються прозорістю штриха й 

невимушеністю лінійного ритму. Прагнення 

мистецької виразності викликало й пошуки 

відповідних фактур, які подекуди підказувала і 

сама природа. Так, виконавши одного разу 

взимку акварель, мисткиня зауважила, як мороз 

перетворив воду на сітчастий візерунок, і надалі 

застосовувала подібний прийом вже цілком 

свідомо. Іншим разом акварель доповнили сліди 

від крапель дощу. Сама художниця повторювала, 

що любить, коли природа таким чином змінює її 

роботи. Тож згодом почала використовувати 

продряпування паперу, або ж закривала акварель 

візерунчастим склом, досягаючи відчуття марева 

з дещо нечіткими, ніби розмитими контурами. 

Останніми роками одним з найпоширеніших 

у творах Н. Ярмольчук став мотив відчиненого 

вікна.  На перших з таких робіт змальовані квіти, 

розділене навпіл яблуко й ледь помітний 

прозорий краєвид-мрія за ним («Міраж», 1993; 

«Июль сорвал листок календаря», 1995). Згодом 

спокій та врівноваженість споглядання й 

радісного очікування змінилися відчуттям 

нестерпного бажання вивільнитися. Іншими стали 

й зображені художницею вікна – розчахнуті 

отвори на темних стінах, з важкими силуетами 

нібито подібних, але все ж інших за настроєм 

будинків за ними. Зміни торкнулися й 

натюрмортів, передовсім, змальованих 

художницею квітів, котрі в акварелях і пастелях 

початку 1990-х рр. вражали прозорою легкістю 

теплих барв, а наприкінці того ж десятиліття – 

різкими тональними контрастами та 

домінуванням холодних кольорів. Це особливо 

виразно було помітно на останній виставці 

мисткині «Алегро синього саду» (1999), де на 

багатьох картинах було зображено єдину квітку – 

витончену і самотню («Зажатый стон», 1996; 

«Оцепененьем скована душа», 1998). Подібне 

відчуття не усамітнення, а саме повної одинокості 

виникало і у зображенні лавочки під дощем, 

туману, в якому можна заблукати, у порожньому 

вікні навстіж, або в парканах і залізничних коліях, 

що нерідко ставали головними персонажами 

робіт, заповнюючи собою весь простір аркуша 

(«За тинами літ – сонце дитинства», 1997; «Між 

спалахом і сумнівом», 1997).  

Висновки. Аналіз акварелей і графічних 

творів Наталії Ярмольчук дозволяє говорити про 

вплив на формування її творчої манери 

стилістики виконання як українських художників 

ХХ ст., зокрема, й буковинських авторів, так і 

живопису Китаю та японської образотворчості. 

Останнє втілилося у підкресленій вишуканості 

робіт, особливому відчутті простору та виразності 

лінійних окреслень. Міським пейзажам 

художниці властиві етюдність, лаконічність 

виражальних засобів та нечисленних деталей. У 

графічних же мініатюрах відчутний неспокій, що 

фіксує емоційний стан авторки. Розмаїття технік, 

які використовувала Н. Ярмольчук, та гарне 

відчуття специфіки кожної з них дозволило їй 

створити витончені, сповнені поетичності, 

візуалізації улюбленого міста або інших обʾєктів 

предметного світу.  
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THREE-DIMENSION EVOLUTION: FROM ILLUSION OF THREE-DIMENSIONAL 

IMAGE (IN GRAPHICS AND PAINTINGS) TO THREE-DIMENSIONAL OBJECTS IN 

REAL SPACE (3D PRINTING) 
 

Purpose of Article. The article is devoted to clarifying the features of stereographic images, the main aspects of using 3D 

printing as modern creative technology in various fields of human activity. Methodology. General scientific and concrete-

scientific methods are applied in the work: theoretical – to clarify the conceptual-categorial apparatus of research; analytical – to 

analyze philosophical, art, history, cultural literature on the topic of research; historical – to clarify the development of 

stereography and the stages of formation of 3D-technologies; comparative-typological – to compare the specifics of using three-

dimensional printing in various fields of human activity. Scientific Novelty. The genesis of 3D measurement features from the 

illusion of volumetric flat images to the creation (printing) of unique 3D objects is considered for the first time. The article 

analyzes the specificity of stereoscopic images and the principles of creating three-dimensional products using 3D printers. 

Conclusions. It has been proven that 3D printing is developing globally thanks to many advantages and affordable prices. 3D 

printing is a technology that allows going through the entire chain of the design process in a closed and continuous cycle: from 

the generation of an idea to the final design result. 

Key words: stereo image, painting, art, technology, stereolithography, artifact, printer, 3D printing. 

 

Совгира Тетяна Ігорівна, кандидат мистецтвознавства, старший викладач кафедри режисури естради та 

масових свят Київського національного університету культури і мистецтв 

Еволюція 3D-виміру: від ілюзії тривимірного зображення (в графіці та живописі) до тривимірних об’єктів в 

реальному просторі 

Мета роботи. Стаття присвячена з‘ясуванню особливостей стереографічного зображення, основних аспектів 

використання 3D-друку як сучасної креативної технології в різних сферах діяльності людини. Методологія 

дослідження: у роботі застосовано загальнонаукові та конкретнонаукові методи: теоретичний – для з‘ясування 

понятійно-категоріального апарату дослідження; аналітичний – при аналізі філософської, мистецтвознавчої, 

культурологічної літератури з теми дослідження; історичний – для з‘ясування розвитку стереографії та етапів 

становлення 3D-технологій; порівняльно-типологічний – для порівняння специфіки використання тривимірного друку 

в різних сферах діяльності людства. Наукова новизна роботи полягає в тому, що вперше розглядається ґенеза 

особливостей 3D-виміру від ілюзії об‘ємності пласких зображень до створення (друку) унікальних 3D-об‘єктів, 

аналізується специфіка стереоскопічного зображення та принципи створення об‘ємних продуктів за допомогою 3D-

принтерів. Висновки. Доведено, що 3D-друк розвивається в глобальному масштабі завдяки багатьом перевагам і 

доступним цінам. 3D-друк – це технологія, яка дозволяє проходити весь ланцюжок процесу проектування в замкнутому 

і безперервному циклі: від генерації ідеї до кінцевого результату продукту. 

Ключові слова: стереозображення, живопис, мистецтво, технологія, стереолітографія, ламінування, артефакт, 

принтер, 3D-друк. 
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Эволюция 3D-измерения от иллюзии трехмерного изображения (в графике и живописи) до трехмерных 

объектов в реальном пространстве 

Цель работы. Статья посвящена выяснению особенностей стереографического изображения, основных аспектов 

использования 3D-печати как современной креативной технологии в различных сферах деятельности человека. 

Методология исследования: в работе применены общенаучные и конкретнонаукови методы: теоретический – для 

выяснения понятийно-категориального аппарата исследования; аналитический – при анализе философской, 

искусствоведческой, культурологической литературы по теме исследования; исторический – для выяснения развития 

стереографии и этапов становления 3D-технологий; сравнительно-типологический – для сравнения специфики 

использования трехмерной печати в различных сферах деятельности человечества. Научная новизна работы 

заключается в том, что впервые рассматривается генезис особенностей 3D-измерения от иллюзии объемности плоских 

изображений к созданию (печати) уникальных 3D-объектов, анализируется специфика стереоскопического 

изображения и принципы создания объемных продуктов с помощью 3D-принтеров. Выводы. Доказано, что 3D-печать 

развивается в глобальном масштабе благодаря многим преимуществам и доступным ценам. 3D-печать – это 

технология, которая позволяет проходить всю цепочку процесса проектирования в замкнутом и непрерывном цикле от 

генерации идеи до конечного результата продукта. 

Ключевые слова: стереоизображение, живопись, искусство, технология, стереолитографии, ламинирование, 

артефакт, принтер, 3D-печать. 

 

 

The relevance of the research topic. US 
President Barack Obama, in the context of his annual 
appeal to citizens, said: „There is now a modern 
laboratory in place of the closed staff, where new 
workers are mastering a 3D printer, which can 
potentially radically change the way of creating 
practically anything‖ [11, 29]. 3D technology is one 
of the most important discoveries of the late XX – 
early XXI century. Now, 3D printing is an innovative 
technology for creating physical objects, it is 
developing very rapidly and penetrates almost all 
spheres of human activity. 

Formulation of the problem. Recall the popular 
expression „Let's draw – we will live‖ from the 
famous poem by Vitaly Petrow [16, 47]. We find 
these words in what is designated as phraseological 
unit and testifies to the ease of solving emerging 
issues, the simplicity of future work. No one could 
then think that this expression will become a reality 
when it becomes possible to get real artifacts from 
drawings, create houses, furniture, cars, and the like. 

Analysis of recent research and publications. 
The literature on stereography and three-dimensional 
space has been written a lot. We find the first 
judgments about stereoscopic images in Western 
European and American scientific studies: 
„Contribution to the physiology of vision. Part the 
first. On some remarkable, and hitherto unobserved, 
phenomena of binocular vision‖ by Charles 
Wheatstone (England, 1838) [26], „Zwei neue 
stereoskopische Methoden‖ („Two new stereoscopic 
methods‖) by Wilhelm Rollman (Germany, 1853) 
[22], „The Stereostore. Its History, Theory, and 
Construction‖ by David Brewster (England, 1856) 
[3]. 

Later, scientists, in particular Semen Gurevich, 
Nicholas Valius, devoted their research to the topic of 
stereoscopy as a science of visual perception of the 
three-dimensionality of the surrounding space. As 

Semen Gurevich points out, the stereoscope „enlivens 
the usual flat illustration, enriching the resulting visual 
perception with a real spatial construction of the third 
(deep) axis‖ [24, 5-6]. 

With the advent of stereoscopic images, it 
becomes necessary to study the phenomenon of 
„stereology‖, which is a system of mathematical and 
statistical methods for describing the characteristics of 
3D objects. This concept is considered in the article 
„Stereological method in neuromorphological 
research‖ by Michael Belen'kii and Zinaida Bryksina 
[1, 59-60]. However, these works must be analytical 
and descriptive. The phenomenon of three-
dimensional printing is considered superficially, 
without a proper theoretical analysis of the 
fundamental foundations. This article does not claim 
to be a complete study of the manifestations of three-
dimensionality, its purpose is to consider the 
evolution of three-dimensionality from flat images to 
three-dimensional objects. 

The aim of the article is to clarify the features of 
stereographic images, the main aspects of the use of 
3D printing in various fields of human activity. 

The presentation of the main material. For 
centuries, painters of art have sought to give the 
image volume and a three-dimensional effect. The 
surviving fragments of drawings of the Church of the 
Tithes of the end of the 10th century, the Frescoes of 
the Chernihiv Savior with realistic black-and-white 
coloring indicate a search for artists of the illusion of 
the volumetric image. However, the founder of the 
new painting technique „chiaroscuro‖, which 
provided the canvases with the illusion of a three-
dimensional image by comparing light and shadows, 
became known worldwide scientist and engineer 
Leonardo da Vinci. The secret of depth, perspective, 
and volume of his paintings „Mona Lisa‖ (1503-06) 
and „The Last Supper‖ (1495-98) have not yet been 
discovered by scientists. It is fair to say that his 



Образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація                 Sovhyra T. 

 106 

paintings are inspired by the play of chiaroscuro and 
have a stereoscopic illusory effect. 

Stereoscopic („stereo‖ – volume, physicality, 
„scopeo‖ – see, observe) image – an image that when 
viewed looks three-dimensional, capable of 
conveying the shape of the objects depicted, the 
nature of their surface (texture), the relative position 
of objects in space and others external signs. The 
volumetric image of a stereoscopic image is due to 
the binocular stereoscopic effect (stereo effect) that 
occurs when an object is examined with both eyes 
[13, 315]. To determine the images that correspond to 
the concept of „stereoscopic image‖, the term of the 
stereogram is the term, which means the relative 
position of the images, object, or scene, resulting in a 
stereo image [20, 8]. The concept of „three-
dimensional space‖ now is not only „stereoscopic 
images‖ (images, creates the illusion of volume), but 
for now, it identifies secondary reality, a real art that 
can create real artifacts (three-dimensional objects) 
using 3D printing. „3D printing is the process of 
creating solid three-dimensional objects of any shape 
from a digital computer model‖ [11, 28]. 

The first experiments to create 3D models date 
back to 1970-1980. However, printers at that time 
were too large and had a high cost, so their production 
was limited. The emergence of technology FDM 
(Fused deposition modeling) or FFF (Fused filament 
fabrication) – modeling by the method of deposition 
of molten filament, consisting of molten plastic or 
photopolymer – has contributed to the development 
of mass production of 3D printers and owes its 
existence to the American inventor Scott Crump. The 
researcher, using a hot glue gun, tried to make a frog 
toy for his own daughter. Later, Crump decided to 
automate the mixing of plastic with wax – and 
already on October 30, 1989, he filed an application 
to patent his new invention: an apparatus for creating 
three-dimensional objects by the method of layer-by-
layer melting. In the same year, he founded the 
company „Stratasys‖, which began the production 
and support of printers. In 2009, after the Stratasys 
patent expired, other companies began to create 3D 
printers based on this technology. But in view of the 
fact that the FDM acronym is owned by Statasys 
(used as a trademark), followers use different 
terminology FFF (Fused Filament Fabrication – 
„FFF‖) or „PJP‖ (Plastic Jet Printing, used by 3D 
Systems). A large number of names confuse people, 
but in fact, they were invented only in order to 
distinguish companies from each other. 

Currently, there are several 3D printing 
technologies, including stereolithography, selective 
laser sintering, melting method (FDM), and 
lamination. Stereolithography (SLA) was invented 
even earlier than layer-by-layer surfacing by 
researcher Charles Chuck Hull in 1983. He founded 
the company „3D Systems‖ in 1986. SLA printers 

have a much more complex operating specificity: 
photopolymer resin is a consumable material (it has a 
high cost unlike plastic), which hardens and holds its 
shape when a beam of light, ultraviolet, or laser is 
directed at it. The technology of lamination 
(Laminated Object Manufacturing, LOM) was 
invented by M. Fagan in 1985. It allows layer-by-
layer to form models from film, polyester, 
composites, paper, and plastic. K. Descartes 
developed Selective Laser Sintering (SLS) 
technology (1989), the difference of which is the use 
of powdered thermoplastic material. This technology 
is used in the aircraft and automotive industries and 
subject design. 

The next CLIP technology (Continuous Liquid 
Interface Production) is currently a „curiosity‖ 
because it has not yet been put into practical use 
(there are no CLIP printers available on the market). 
Its main difference from conventional 
stereolithography is the use of special material for the 
bottom of the bath (lower platform of the printer), 
which allows oxygen to pass through and does not 
allow the photopolymer to freeze from below. The 
process of creating a three-dimensional product in a 
CLIP printer is impressive and spectacular: from the 
bottom surface (where the polymer is in a semi-liquid 
state), the 3D model „grows‖ upwards. However, 
apart from patents and demonstration video 
performances from foreign researchers, in particular 
Joseph DeSimon, there is no more evidence of this 
new technology. 

Now, 3D printers can produce products for 
various fields of human activity: from education to 
healthcare, from archeology to engineering, 3D 
printers are already having a practical impact around 
the world. Given the specifics of the operation of the 
products, the material that will be used for printing 
three-dimensional models is determined. Professional 
3D printers can make models from metal, ceramics, 
and many other materials, but this only applies to 
industrial and professional applications. In everyday 
life, such printers are not available due to the high 
cost and large sizes. Consider the use of 3D printing 
in various fields of human activity. In the field of 
education, scientists can print objects based on 
geometric formulas for better visualization of 
complex structures. With its ability to reproduce 
three-dimensional objects from archaeological 
artifacts, complex mathematical surfaces in medical 
prostheses, the technology has promising prospects 
for science. In architecture and construction, three-
dimensional printing is used not only for the 
production of walls, objects for street use but also for 
the creation of houses, large sculptures, art objects. 
The largest, in my opinion, achievement in the field 
of 3d modeling was the project of the University of 
Nantes (France), in which a residential building was 
built using a 3D-printer. The model of the house was 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 107 

developed in the studio by a team of architects and 
scientists, then programmed on a 3D printer. Further, 
the printer equipment was delivered to the site of the 
house, where each wall, consisting of two layers of 
polyurethane and cement, was created in layers from 
the floor up, resulting in a dense, durable, insulated 
structure. The walls of the house, whose area is 95 m², 
were printed in 54 hours. The final cost of the 
construction (£ 176,000) was 20% lower than it could 
be using traditional technologies. 

An indispensable advantage of this construction 
is that thanks to the 3d-modeling method, it has 
become possible to make it asymmetric, and the walls 
– curved, curved. Thus, the building was able to be 
placed among centuries-old trees, without disturbing 
the flora of the adjoining territory, and also due to 
curved walls – to improve air circulation, reducing 
potential humidity and improving thermal resistance. 

However, this is not an isolated case of building 
a house using 3D technology. In the state of 
Minnesota (USA), the world's first fortress was 
constructed using a 3D printer. At the time of writing 
the article, France plans to build by 3d modeling 18 
residential buildings in the north of Paris, as well as a 
large commercial building with an area of 700 meters. 
Researchers from the Chinese company Shanghai 
WinSun Decoration Design Engineering Co built 10 
houses using a 3D printer in less than a day from 
recycled materials (construction and industrial waste). 
Professor and architect P. Ebner, together with 
companies „3M futureLAB‖ and „Voxeljet‖, 
developed a 3D-printed mobile house made of a 
material (based on sand and glue) in the form of 
cowboys, in which there is a kitchenette, a bedroom 
with a multimedia system with a rear projection 
screen. 

3D printing artifacts have been discovered in 
interior design, which is made not only of plastic, 
sand, or glue but even (no matter how impossible it 
seemed) of wood. „The 4 AXYZ„ company produces 
wooden furniture using 3D printers. In the city of 
Gemert (Holland), an eight-meter footbridge 
consisting of eight hundred layers of pressed concrete 
was printed on a 3D printer. Experts and scientists 
from the space industry are also interested in the new 
3D printing technology into space launched the 
Electron launch vehicle, which is assembled from 
3D-printed parts. 3D equipment is used to create 
building blocks for settlement on the moon in the 
project „3D printer of building blocks using the soil of 
the Moon‖, funded by the European Space Agency 
(ESA). Thanks to the unique D-Shape technology 
(inventor Enrico Dini, Monolite UK), it was possible 
to create large porous blocks of sandy soil, its 
composition corresponds to regolith (soil of the 
Moon) and is stable in the absence of atmosphere and 
low gravity. 

As indicated above, the 3D printing technology 
„D-Shape‖ makes it possible to print porous sand 
objects, which allows them to be used in the 
underwater world for the restoration of marine flora, 
structures for restoring the natural environment. Such 
equipment strengthens the roots of plants, restores the 
seabed, damaged by natural phenomena or human 
intervention. 3D printing is used in the medical 
industry for the manufacture of human tissue 
replacement and transplantation. A 3D printer is 
distributed everywhere: from the production of 
prostheses (for arms, legs, hands, etc.) to printing skin 
cells directly for wounds or printing frames for 
glasses. In Ukraine, A. Svyatov (Chernomorsk, Odesa 
region), independently, using a 3D printer, he printed 
for himself a prosthesis of the thumb of his right hand. 
In medicine, the concept of „stereology„ has 
established itself as a system of methods for 
calculating the characteristics of three-dimensional 
objects. Based on these calculations, it is possible 
using 3D printers to create (print) the necessary 
objects for implantation from a material that 
corresponds to the cellular structure of human skin. 
This technology is called „bioprinting‖. 

3D bioprinting is a technology for creating 
volumetric models on a cellular basis using 3D 
printing, which preserves the functions and viability 
of cells [1, 59]. The first patent relating to this 
technology was presented in the USA in 2003 and 
received in 2006. Bioprinting technology for the 
manufacture of biological structures, as a rule, 
consists of cells in a biocompatible basis, using a 
layered method for generating three-dimensional 
structures of biological tissues. Cellular material 
manufactured on a bioprinter is transferred to an 
incubator, where it is further grown. According to 
expert estimates, the American company Organovo 
(San Diego) was the first company to commercialize 
3D bioprinting technology [25, 56-58]. The company 
uses NovoGen MMX Bioprinter technology. An 
Organovo 3D printer is used for the manufacture of 
skin, heart, blood vessels, and other tissues that can be 
adapted for surgery and transplantation. One of the 
spectacular demonstrations of 3D bio-arms 
technology took place in 2011. At the TED-2011 
conference, where a special 3D printer was installed, 
which printed a 3D model of the human cavity during 
a speech by an American surgeon and bioengineer 
Anthony Atali. 

A team of scientists at Swansea University in the 
UK is working on the development of 3D bioprinting 
technology along with biological methods to create 
living tissue. The aim of this project is to create living 
structures that can be used to replace damaged or 
diseased tissues. Dr. Daniel Thomas of the 
University‘s College of Medicine, who is working on 
this study, explains: 3D bioprinting method has been 
developed to provide wider dissemination of 
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technology that allows experimentation at both 
university and clinical levels. This approach should 
see wider adoption of this technology and further 
innovation in the short term, allowing research in the 
field to efficiently produce fabrics. 

In the case of the manufacture of artwork or 
layout, the 3D printer makes it possible to obtain a 
finished object with an appropriate scale of all parts 
and produce the required number of identical 
elements, which significantly reduces the 
manufacturing time and improves the quality of the 
final product. Three-dimensional printing provided an 
opportunity to copy museum exhibits and place them 
anywhere. For example, Cosmo Wenman printed a 
3D copy of the image of an ancient marble Athenian 
sculpture (438 BC), which represents the head of a 
horse. Another example: the public installation „Be 
your own souvenir‖ (Barcelona) from the company 
„blablablab‖: the Kinect sensor scans and produces a 
three-dimensional copy (three-dimensional object). 

3D printing is now widely used in light industry. 
In the UK, they developed a printer, „knits‖ clothes; 
in the USA, 3D equipment prints a platform for 
sneakers made of polyurethane plastic. In the 
automotive industry, 3D-manufactured starter gear 
gears, bumper mounts, parts for the gear knob and 
power windows; handles, gears for washing 
machines, parts for the photo and video shooting 
(rails, clips), clothing accessories, small musical 
instruments, toys and parts for board games (figures 
and chips) are printed in the production of household 
things. Using 3D printing, it became possible to create 
a quadrocopter (suspension parts of a radio-controlled 
model). Production of three-dimensional objects as 
part of social projects. In the world, there are more 
and more projects based on a 3D printer aimed at 
solving the global problems of mankind. An example 
is the „WOOF project‖ (Washington Open Object 
Fabricators, USA), which allows manufacturers to 
produce sanitary products from used plastics. Thus, 
humanity gets rid of the problem of excess waste that 
does not decompose in the environment. Now the 
„Eternal Plastic Project‖ has been created, which 
represents the processing of plastic cups into thread, 
and is used for 3D printing of new parts necessary for 
operation. A mini-factory was established at the 
Laulenda 2012 festival in the Netherlands, where 
visitors could independently control the mechanism 
for converting the used plastic glasses to new 3D 
products. 

Another project, Roy Ombetti (Kenya), is 
designed for 3D printing of special shoes for patients 
suffering from the disease of invasion of the fly top. 
Conclusions. Today, 3D printing technology is an 
exceptional tool that allows going through the entire 
chain of the design process in a closed and continuous 
cycle: from the generation of an idea to the final 
design result. Revolutionary 3D printing is evolving 

globally with many benefits and affordable prices. 
The technology is used in jewelry and footwear 
manufacturing, industrial design, architecture, 
engineering, and construction, in the automotive, 
aviation and space, dental and medical industries, 
education, geographic information systems, 
construction, and many other industries.; to create 
prototypes of robots, works of art, nano-structures, 
ships, houses, bicycles, weapons, cake decorations 
and the like. The study does not pretend to be an 
exhaustive analysis of the topic. Despite the rapid 
development of 3D technologies and their 
implementation in all spheres of human activity, a 
wide field remains open for further research. 
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УКРАЇНСЬКА СКУЛЬПТУРА ТА ЇЇ ВПЛИВ НА ХУДОЖНЮ КУЛЬТУРУ  

Мета статті полягає у аналізі впливу української скульптури на сучасну художню культуру, оскільки цей час 
характеризується  трансформаційними процесами оригінального синтезу різних інтерпретацій, які відбуваються в 
суспільній життєдіяльності. Методологія дослідження містить загальнонаукові теоретичні методи аналізу, синтезу та 
абстрагування, що дозволило простежити формування та розвиток української скульптури як оригінальної форми 
творчого відображення дійсності та особливого способу існування мистецтва. Наукова новизна пов‗язана з 
визначенням теоретичних і практичних аспектів формування сучасної художньої культури, що в певній мірі пов‘язана 
зі зміною в українській суспільно-культурній свідомості, яка б відповідала міжнародним інтелектуальним вимогам 
сучасності. Висновки. У результаті дослідження встановлено, що українська скульптура є рушійною силою 
формування загальної культури особистості, оскільки на сьогодні існує тенденція до інтеграції України у світовий 
художній простір. Українське мистецтво стоїть на порозі оволодіння новими формами та художніми напрямами. 
Відбувається переорієнтація мистецтва, його часової та просторової сутності. Таким процесам сприяють ряд факторів, 
зокрема: соціально-політичні, економічні, освітні потрясіння та нові відкриття в природничих науках,  поява нових 
мистецтв. Відповідно, після падіння радянської культурної ізоляції від решти світу відбувається розвиток та 
популяризація української скульптури, яка одночасно впливає на усі можливі художні стилі та течії. Українські митці, 
особливо молоді художники і ті, хто працює з медіумом скульптури та долучається до створення монументальних 
об‘єктів, здійснюють влив на художню культуру, суспільно-культурну свідомість та розвиток культурного середовища. 

Ключові слова: скульптура, українська скульптура, художня культура,  культурне середовище, суспільно-
культурна свідомість. 
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изобразительного искусства и архитектуры 

Украинская скульптура и ее влияние на художественную культуру 
Цель статьи заключается в анализе влияния украинской скульптуры на современную художественную культуру 

поскольку данный период характеризуется трансформационными процессами как оригинального синтеза различных 
интерпретаций, которые происходят в общественной жизнедеятельности. Методология исследования включает 
общенаучные теоретические методы анализа, синтеза и абстрагирования, что позволило проследить формирование и 
развитие украинской скульптуры как оригинальную форму творческого отражения действительности и особый способ 
существования искусства. Научная новизна связана с определением теоретических и практических аспектов 
формирования современной художественной культуры, в определенной степени связана с изменением в украинском 
общественно-культурном сознании, которое соответствует международным интеллектуальным требованиям 
современности. Выводы. В результате исследования установлено, что украинская скульптура является движущей 
силой формирования общей культуры личности, поскольку в настоящее время существует тенденция к интеграции 
Украины в мировое художественное пространство. Украинское искусство быстро стоит на пороге овладения новыми 
формами и художественными направлениями. Происходит переориентация искусства, его временной и 
пространственной сущности. Данным процессам способствуют ряд факторов, в частности: социально-политические, 
экономические, образовательные потрясения, и новые открытия в естественных науках и появление новых искусств. 
Соответственно, после падения советской культурной изоляции от остального мира происходит развитие и 
популяризация украинской скульптуры, которая одновременно влияет на все возможные художественные стили и 
течения. Украинские художники, особенно молодые художники и те, кто работает с медиумом скульптуры и 
приобщается к созданию монументальных объектов осуществляют влияние на художественную культуру, 
общественно-культурное сознание и развитие культурной среды. 

Ключевые слова: скульптура, украинская скульптура, художественная культура, культурная среда, общественно-
культурное сознание. 
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Ukrainian sculpture and its influence on artistic culture 
The purpose of the article is to analyze the influence of Ukrainian sculpture on contemporary art culture since this period 

is characterized by transformational processes as an original synthesis of various interpretations that take place in public life. The 

methodology includes general scientific theoretical methods of analysis, synthesis, and abstraction, which allowed us to trace the 
formation and development of Ukrainian sculpture as an original form of creative reflection of reality and a special way of art. 
The scientific novelty is associated with the definition of theoretical and practical aspects of the formation of modern art culture, 
to a certain extent is associated with a change in the Ukrainian socio-cultural consciousness, which corresponds to the 
international intellectual requirements of our time. Conclusions. As a result of the study, it was found that Ukrainian sculpture is 
the driving force behind the formation of a common personality culture since at present there is a tendency to integrate Ukraine 
into the world of art. Ukrainian art is quickly on the verge of mastering new forms and artistic trends. There is a reorientation of 
art, its temporal and spatial essence. These processes are facilitated by a number of factors, in particular: socio-political, 
economic, educational upheavals, and new discoveries in the natural sciences and the emergence of new arts. Accordingly, after 
the fall of Soviet cultural isolation from the rest of the world, the development and popularization of Ukrainian sculpture take 
place, which simultaneously affects all possible artistic styles and trends. Ukrainian artists, especially young artists and those who 
work with the medium of sculpture and are involved in the creation of monumental objects, influence the artistic culture, socio-
cultural consciousness, and the development of the cultural environment. 

Key words: sculpture, Ukrainian sculpture, art culture, cultural environment, socio-cultural consciousness. 

 

 

Актуальність теми дослідження. На 

сучасному етапі розвитку українського 

суспільства спостерігається швидкий перехідний 

період в художньому процесі. Трансформаційні 

процеси 1990-х вплинули на сучасне мистецтво, 

підживлене новими ідеологіями, новими 

можливостями та новою енергією мистецьких 

практик, що породило принципово нові 

структури в країні, які раніше не існувало в 

радянській ситуації і намагалися служити 

мистецтву. Українська скульптура відродила 

темпи культурного розвитку та її вплив на 

сучасну художню культуру. Скульптура є 

галуззю образотворчого мистецтва, яка працює в 

трьох вимірах. Це одне з пластичних мистецтв. 

У тривалих скульптурних процесах спочатку 

використовувалися різьблення (видалення 

матеріалу) і моделювання (додавання матеріалу 

у вигляді глини) в камені, металі, кераміці, 

дереві, склі та інших матеріалах, але, починаючи 

з модернізму, була майже повна свобода 

матеріалів та їх обробки.  

Вплив скульптури на художню культуру є 

безперечним, який спостерігається вже не одне 

тисячоліття. Зокрема, скульптура завжди лежала 

в основі релігійної відданості у багатьох 

культурах, і до недавнього часу великі 

скульптури, надто дорогі для створення людьми, 

як правило, були виразом релігії чи політики. Ці 

культури, скульптури яких збереглися за 

кількістю, включають культури стародавнього 

Середземномор'я, Індії та Китаю, а також 

багатьох культур Центральної та Південної 

Америки та Африки.  

 Стан наукової розробки. Аналіз наукових 

досліджень засвідчує, що дослідження на тему 

розвиток української скульптури та її вплив на 

сучасну художню культуру є мало досліджений. 

В сучасному науковому полі поняття українська 

скульптура є предметом дослідження 

філософських, політологічних, 

культурологічних, психо-логічних, 

соціологічних і педагогічних наук і 

досліджувалась з різних точок зору багатьма 

вітчизняними та зарубіжними науковцями: 

Д. Антонович, А. Гончаренко, Василь та 

Володимир Одрехівський, А. Покотило, 

С. Пшибишевський, О. Федорук та ін. 

Незважаючи на наявність незначної кількості 

наукових досліджень щодо визначення поняття 

«українська скульптура», та її влив на суспільно-

культурну свідомість української нації, розвиток 

культурного середовища та художню культуру 

взагалі. 

Виклад основного матеріалу. Дослідження 

української скульптури спостерігаються з 

глибин століть з періоду вивчення історії 

українського народу. Можна з упевненістю 

сказати, що скульптура процвітала в Україні у 

вигляді монументальних та дрібних пластичних 

виробів задовго до поширення християнства в 

Україні. Так, Дмитро Антонович зазначає, що 

«Найстарші пам‘ятники української скульптури, 

мабуть, не старіші початків XI ст. і відносяться 

до доби християнської. Щоправда, в Києві 

знаходяться мармурові скульптури з давніших 

часів, але ці твори були не витвором київського 

скульптурного мистецтва, а старовинними 

творами, привезеними до Києва через яке 

півтисячоліття після свого постання» [1]. 

Очевидно, що такі твори не слід включати в 

українську скульптуру, оскільки вони є творами 

«чужого» мистецтва, однак вони були взірцями 

для українських майстрів. Прикладом такого 

«чужого» мистецтва є мармурові саркофаги 

(мармурові труни) в соборі Софії у Києві. 
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Художня культура починається з мистецтва 

та не може бути зведена до нього. Відповідно, 

мистецтво лежить в основі художнього життя і 

культури та є його найважливішим елементом, 

навколо якого створюються інші прошарки та 

пласти художнього життя. Так, С. 

Пшибишевський зазначає, що : «мистецтво – 

відтворення того, що вічне, незалежне як від 

часу, так і від простору, а отже, відтворення 

сутності, тобто душі, життя душі у всіх її 

проявах» [9]. 

Скульптура як вид мистецтва пов'язана зі 

створенням об'ємних художніх форм у 

реальному просторі. Скульптор при створенні 

твору мистецтва втілює наочні образи в 

предметні, поєднуючи чуттєве і раціональне, 

матеріальне і духовне, спирається на практику 

пластики та моделювання, які необхідні йому 

для відтворення об'ємності фігури чи предмета. 

Мистецтво скульптури обирає своїм об'єктом 

переважно людину, іноді – тварину (тоді 

виникає анімалістичний жанр) і значно рідше – 

натюрморт чи пейзаж. Виходячи з цього, 

виділяють два основних роди скульптурного 

мистецтва [6]. 

Українська скульптура певного історичного 

періоду розвитку має притаманні  характерні 

свої художні спрямування та прояви. Історичні 

зміни впливали на твір мистецтва взагалі і, 

зокрема, й на українську скульптуру в якій 

відображалися нові тенденції та напрямки. 

Українська скульптура як твір мистецтва 

виступає засобом культурного усвідомлення та 

здійснює вплив на художню культуру певного 

регіону та країни в цілому. Тобто, українська 

скульптура як вид мистецтва, яка включає в себе 

певну систему загальних правил, умовностей та 

створюється митцем задля однієї вузької 

місцевої тенденції або країни. 

Скульптура як вид мистецтва здійснює 

вплив на загальну художню культуру, про що 

зазначає науковець А. Покотило у своєму 

дослідженні, а саме: «в мистецтві втілюється 

синтетична цілісна картина взаємовідносин 

людини з її оточенням. Саме тому в системі 

культури воно займає ключову позицію, як той 

центр, та результуюча, котра фіксує сукупний 

вплив на людину всіх інших сторін і аспектів її 

життєдіяльності. Художник – син свого часу. 

Політика неминуче присутня в естетичних 

ідеалах, уявленнях про життя, про творчість. 

Присутня вона і як певна емоційна, 

життєстверджуюча або песимістична 

домінанта» [5]. 

 
 

Рис. 1. Скульптурна композиція  
Ангел скорботи виник в уяві скульптора  

Богдана Мазура і був втілений ним в 
співавторстві з батьком - Миколою Мазуром. На 
пам'ятнику скромний, але багатомовний напис:  

«Жителі міста - жертвам репресій». 

 

Створення скульптурного твору – це 

складний процес, який потребує багато сил, 

знань, часу. Художник робить багато замальовок, 

ескізів, етюдів і тільки після цього, на основі 

отриманих знань, вмінь та навичок, виконуються 

скульптурні роботи. Скульптор при створенні 

твору мистецтва повинен враховувати 

декоративні властивості природнього матеріалу 

(металу, каменю, скла, дерева тощо). Робота 

ліпиться спочатку в глині відповідно вже 

створеному ескізу, а вже потім така робота 

формується в гіпсі та перетворюється в потрібний 

матеріал. Тому скульптура як твір мистецтва, яка 

впливає на загальну художню культуру, вимагає 

від митця професійних знань, які він отримує на 

заняттях по скульптурі рослин, птахів, тварин, 

людини та вміння створити з ними композицію. 

Все це дає можливість стати професійним худож-

ником та створювати скульптури, які визнаються 

творами мистецтва та впливають на загальну 

художню культуру, а не просто бути майстром-

ремісником, який вміє тільки вправно скопіювати 

чужі роботи. Виконуючи копії з гіпсових зліпків, 

студенти навчаються розуміти та аналізувати 

форму, вивчають особливості об‘ємних форм та 

орнаментів.  
 

 
 

Рис. 2. Скульптурна композиція черепахи із 
бронзи. Розміщена при вході до Хмельницького 

університету управління та права (вул. 
Театральна, 8). Автор: Мазур Б.М. 

https://osvita.ua/vnz/reports/culture/10738/
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Студенти в процесі навчання починають 

розуміти, що таке світлотіньове освітлення при 

передачі об‘ємів та їх силуетів, плановості та 

фактури об‘єктів які вони створюють, вміння 

використовувати елементи, деталі та прийоми 

їх стилізацій застосовувати це в скульптурі, 

при цьому використовувати великі та дрібні 

форми.  
 

 
 

Рис. 3. Бронзовий кіт Пантелеймон. Київ. 

Автор: Мазур Б.М. 

 

Через отримані знання приходить розу-

міння композиційної побудови в об‘ємі та 

рельєфних рішеннях в колі, квадраті та інших 

геометричних формах. Отриманні знання 

дають можливість студенту розвивати 

майстерність, що сприяє йому самостійно 

створювати рельєфні та об‘ємні композиції, які 

сприяють його образно-творчому задуму, 

оскільки в основі скульптурного художнього 

міститься емоційне творче сприйняття 

дійсності.  

 

 
 

Рис. 4. Скульптурна композиція «Молитва за 
Україну» (2009). Автор: Мазур Б. М., м. Батурин  
Зображені фігури п’яти гетьманів України, за 

часів яких Батурин був столицею України. 
Центральним місцем композиції є фігура 

гетьмана Івана Мазепи. Композиція 
розташована на території Національного 

заповідника «Гетьманська столиця».  

 

Художня форма органічно пов‘язана з 

пізнавальним змістом та є формою художнього 

пізнання дійсності. Скульптор, при створенні 

твору, мистецтва вибирає саме головне та 

характерне, опускаючи другорядне, 

створюючи загальний живий образ. Саме із 

реальних форм народжуються стилізовані та 

декоративні скульптури, які використовуються 

в ансамблях із архітектурою, в композиціях 

фонтанів, в парках, на сходах, в інтер‘єрах, в 

музеях та в малих формах ювелірних та інших 

виробах, а також в приватному та міському 

середовищі.  

Відповідно, кожна культура привносить 

своє розуміння співвідношення обсягу та 

простору: Античність розуміє обсяг тіла як 

розташування в просторі, середні століття – 

простір як ірреальний світ, епоха бароко – 

простір як середовище, захоплене скульп-

турним обсягом і підкорена їм, класицизм – це 

рівновага простору, обсягу і форми. XIX 

століття дозволило простору «увійти» в світ 

скульптури, подарувавши обсягом плинність у 

просторі, а XX століття, продовживши цей 

процес, зробив скульптуру рухомою і 

прохідною для простору. 
 

 
 

Рис.5. Скульптурна композиція лідеру Народного 
Руху В’ячеславу Чорноволу.  (2006).  

 Автор: Мазур Б.М., м. Київ 
 

Отже, українська скульптура як вид 

мистецтва має велику художню та історичну 

цінність в естетичному вихованні та здійснює 

влив на загальну художню культуру. У 

розпорядженні скульптора лише один момент 

дії, але несе на собі печатку всього попереднього 

і наступного. Пластична виразність скульптури 

передає красу руху і тіла і здатна чинити 

сильний емоційний вплив на людину. 

Відповідно ідеї і образу скульптор вибирає 

матеріал. Немає випадковості в тому, що одна 

робота виконується в дереві, інша – в мармурі, 

третя – в бронзі. Бронза, наприклад, дає 

можливість великий деталізації; дерево володіє 
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пластичністю, мармур – теплотою, камінь – 

образним узагальненням. У своїй науковій праці 

«Концептуально-пластичні аспекти поліхромії та 

кінетизму в українській скульптурі ХХ століття» 

Василь та Володимир Одрехівський доходять 

висновку, що: «Кожен з обраних нами до 

розгляду митців утверджував позиції української 

скульптури у світовому мистецтві в другій 

половині ХХ ст., розвиваючи глибинні 

філософсько-естетичні проблеми вищого 

регістру екзистенційної шкали людини» [4]. 

Висновки. Таким чином, сьогодні українські 

скульптори демонструють вагомий внесок в 

розвиток сучасної української скульптури 

демонструючи абсолютно різні творчі манери, 

різні культурні кола, які є в Україні та 

обумовлені не лише регіональними особи-

востями різних скульптурних шкіл, в яких вони 

здобували професійну освіта але й їхню 

індивідуальну манеру та стиль. Сучасні творці 

української скульптури вносять унікальні творчі 

внески в зміну світоглядних та художніх 

орієнтирів української скульптури межі 

тисячоліть, яким вдалося оповити національну 

пластичну традицію та закласти основу для її 

подальшого розвитку, яка вливає на суспільно-

культурну свідомість, розвиток культурного 

середовища та художню культуру. 
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ХУДОЖНІЙ ПРОСТІР ТЕАТРАЛЬНОЇ ВИСТАВИ 
 
Мета статті – визначити специфіку та особливості творення художнього простору в театрі, конструктивні 

складові сценографії театральної вистави. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні теоретичних 

положень естетики  творення образів та аналізі художньо-декораційних композицій театральної сцени. Наукова 

новизна. Доведено, що художній простір театральної вистави має специфічну естетичну сутність, пов‘язану із 

сценографічним розвитком творчих режисерсько-художницьких ідей, що надає змістові постановки образно-

пластичного втілення. Висновки. Створений сценографією художній простір  театральної вистави складається з 

наступних творчо-концептуальних компонентів: декорації, фактура, художній образ, візуальна образність вистави, 

світло-тіньове оформлення. 

Ключові слова: театральне мистецтво, сценографія, декораційне мистецтво, художній простір, режисер, 

театральна вистава. 

 

Алишер Анна Викторовна, аспирантка Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств  

Художественное пространство театральной постановки 

Цель статьи – определить специфику и особенности создания художественного пространства в театре, 

конструктивные составляющие сценографии театральной постановки. Методология исследования основываются на 

применении теоретических положений эстетики создания образов и анализе художественно-декоративных 

композиций театральной сцены. Научная новизна. Доказано, что художественное пространство театрального 

представления имеет специфическую эстетическую сущность, связанную со сценографическим развитием 

творческих режиссерско-художнических идей, что даѐт содержанию постановки образно-пластического 

воплощения. Выводы. Созданное сценографией художественное пространство театрального представления состоит 

из следующих творческо-концептуальных компонентов: декорации, фактура, художественный образ, визуальная 

образность представления, светло-теневое оформление. 

Ключевые слова: театральное искусство, декорационное искусство, художественное пространство, 

сценография, режиссер, театральное представление.  

 

Alisher Anna, graduate student of the National Academy of Management of Culture and Arts    

Artistic space of theatrical production 

The purpose of the article is to determine the specifics and features of the creation of artistic space in the theater the 

constructive components of the scenography of a theatrical performance. The methodology is based on the application of 

theoretical principles of aesthetics of image creation, and analysis of artistic and decorative compositions of the theater stage. 

Scientific novelty. It is proved that the artistic space of a theatrical performance has a specific aesthetic essence associated 

with the scenographic development of creative directing and artistic ideas which gives meaning to the production of figurative 

and plastic embodiment. Conclusions. The artistic space of the theatrical performance created by scenography consists of the 

following creative and conceptual components: scenery, texture, artistic image, visual imagery of the performance, light, and 

shadow design. 

Key words: theatrical art, scenography, artistic image, artistic space, director, theatrical performance. 
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Актуальність теми дослідження. У статті 

розглянуто конструктивні складові 

сценографічного підходу до театральної вистави, 

зокрема: художнє рішення сценічних 

конструкцій в системі творення театральних 

образів, образно-пластичне вирішення сюжетних 

мізансцен. Розуміння особливостей художнього 

простору засобом сценографічного наповнення, 

тобто візуального аспекту театральної сцени, дає 

можливість в розширенні уявлення художником 

його творчої реалізації поставленого того чи 

іншого надзавдання дії. М. Г. Етдкінд говорить 

про це таке: «Давно відокремлений, що відбувся 

і, безсумнівно, який завоював право на художню 

автономію, цей вид творчості (мається на увазі 

сценографія – Р. Н.) не може похвалитися – 

порівняно зі своїми «родичами» в сім‘ї мистецтв 

– хоч якоюсь теорією, він не завжди привертає 

увагу вчених, теорій тут рівно стільки, скільки 

художників (переклад – Р. Н.)» [8]. Художній 

простір може діафрагмуватися масштабністю 

розмірів сцени, зменшуватися за глибиною 

задниками, лаштунками й падугами. Завдяки 

сценографічним підходам художній простір 

може змінюватись фізично у співвідношенню 

різних його складових: особливість кольорової 

гами, насиченість тонів, світлотіньовий стан, 

відображаючи виразність й особливість колірної 

визначеності, залежно від характеру драматичної 

вистави. Аналізуючи закономірності та історію 

вивчення художнього простору театральної 

сцени, недостатньо фундаментальних 

досліджень і мистецтвознавчих аналізів, що 

дають змогу привертати увагу для більш 

детальнішого розглядання цього питання. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Дослідженням цієї проблематики (художнього 

простору) займались: Бачеліс Т., Бахтін М., 

Башляр Г., Бичков В., Вахтангова Є. Б., 

Гайдеггер Г., Габричевський А., Зобов Р., 

Кисельова О., Мерло-Понті М., Немирович-

Данченко В. І., Станіславський К. С., Лотман М., 

Лихачов Д., Таїрова О. Я.,  Топорова В., Попова 

О. Д., Розанов В., Раушенбах Б., Успенський Л. 

та ін. Відповідно до теоретичних розробок з 

художньо-просторового рішення сценогра-

фічних візій сценічного мистецтва таких авторів 

як: Базанов В. В., Березкин В. Й., Биков В. Е., 

Вітрувій М. П., Листовський В. В., Шеповалов В. М.  

Мета дослідження полягає в аналітичному 

визначенні специфіки становлення розвитку й 

особливості художнього творення в 

театральному просторі. У ґрунтовному 

мистецтвознавчому аналізі дослідження сцено-

графічні складові слугують основою художнього 

простору вистави. 

Виклад основного матеріалу. Художній 

простір – специфічне естетичне явище, властиве 

виключно мистецтву. Жодна інша людська 

діяльність, репродуктивна або творча, не 

створює такого феномену. Художній простір 

з‘являється з візуалістики сприйняття його 

творчого перетворення в естетичній свідомості, 

що формує іконосферу мистецтва. 

У Новий час, оточуючий людину світ, що 

включає не тільки космос, природу, а й історію, 

суспільство, вперше починає представлятися, на 

думку М. Гайдеггера, як «картина». А «картина» 

є зображенням чогось для людини. Картина 

світу – це немов полотно сущого в цілому. 

"Картина, – зауважує Гайдеггер, – означає, що 

сама річ стоїть перед нами так, як з нею для нас 

йде справа. Скласти собі картину чогось значить: 

поставити перед собою саме суще так, як з ним 

йде справа, і постійно мати його так 

поставленим перед собою. Картина світу 

означає, таким чином, не картину, що зображає 

світ, а світ, зрозумілий у сенсі такої картини. 

Суще в цілому береться так, що воно тільки тоді 

стає сущим, коли представлено і встановлено 

людиною " [2, 49]. 

Особливість художнього простору полягає в 

тому, що він є художньо-відбитим і 

перетвореним простором дійсності, що має 

естетичний сенс і зміст. Поняття «художній 

простір», як вважає С. Кримський, почало 

формуватися у XVI ст. у час появи центральної 

лінійної перспективи [4, 106].  

За своїми видовими характерними 

ознаками, художній простір в театрі може мати 

різну виразність, що формується зокрема у 

сценографії, через об‘ємну відкритість, широку 

просторість, дистанцію між суб‘єктами, 

образність декорацій, перспективне відношення 

до предметів, дій чи обставин. Театральний 

художник, враховуючи реальний простір сцени, 

формує свій «уявний» художній простір, а 

глядач, завдячуючи сценографічним прийомам, 

сприймає його візуальний образ, і як 

матеріальний об'єкт, існуючий в реальному 

просторі, і як носія «ідеального» художнього 

простору вистави. В залежності від характеру 

будь-якої сценічної дії, простір може бути 

«своїм» і «чужим», великим і малим, локальним 

і глобальним, близьким і далеким тощо. На 

думку П. Флоренського, саме суб‘єктивний 

вибір художника, його авторська думка, 

естетична ідея відкривають шлях власним 

відчуттям, віддаючи перевагу тій чи іншій формі 

образного мислення у побудові твору мистецтва, 

в тому числі його художнього простору.  

У театрознавстві термін «сценографія» 

позначає собою один із найголовніших аспектів 
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театральної постановки – художньо-просторове 

рішення вистави. Залучення образотворчої 

думки у формування естетики сценічної дії 

істотно розширює можливості театрального 

синтезу, додаючи динамічний аспект сценічному 

мистецтву. Як точно відзначає В. Берьозкін, 

«домінантною функцією мистецтва художника в 

новій системі є не створення «місця дії», а 

розкриття самої дії, відтвореної вже не стільки 

окремим актором (як це було в системі «ігрової» 

сценографії), скільки цілісністю вистави, що 

позначається як «наскрізна» дія, що розуміється 

як форма сценічного буття драматичного 

конфлікту спектаклю, його теми, тих чи інших 

його мотивів, обставин, які об‘єктивно 

протистоять героєві п‘єси або виражають його 

духовний світ, його душевний стан тощо» [1, 

238]. Художній простір на основі 

сценографічних творчих засобів синтезує в собі 

весь синкретизм театрального мистецтва. 

Художники театру й режисери у своїх пошуках 

найчастіше використовували прийоми колориту 

живопису, графічних елементів, геометричну 

чіткість архітектури, пластичну завершеність 

скульптури. 

Кожна деталь сценографії відображає 

певний символ-знак в театральній постановці. 

«Здається, біля одного сценографічного макету 

можна простояти цілісінький день, щоб 

прочитати всі символи, закладені художником» 

[9]. Недаремно видатний український сценограф 

Данило Лідер вважав, що макети - «це своєрідні 

пам‘ятники задумам». У творчості Д. Лідера 

втілився мистецький концепт «вистави-задуму», 

який поширився, як вважають спеціалісти, в 

європейському культурному просторі у 1970 – 

1980-х рр. Художньо-графічні «спектаклі-

задуми» перетворилися у невід‘ємну складову 

театрального процесу, форму  інтерпретації 

авторських думок [7, 64]. 

Саме в художньому просторі реалізуються 

чари театральної сценографії, наявність 

сценічного образу відрізняє театральне 

мистецтво від ремесла. Образ мистецького 

погляду, вираженого  опосередковано через 

метафору, слугує основою художнього простору 

вистави і, як правило, складається з більш 

дрібних образів, структурних складових 

домінантного образу, який несе головну ідею 

твору.  

У театральній сценографії художнього 

простору є своя функціональність, яка 

виражається в художніх завданнях, формованих 

режисером театральної вистави, на основі  

розуміння прийнятої до постановки драматургії. 

Тому автор сценографічного образу, себто 

театральний художник не може бути повністю 

вільним у своїй творчості від синтезу театру. 

Його обов‘язок - висловити не своє особисте 

розуміння драматургічної основи, а подати 

образне трактування ідеї вистави, яку диктує 

режисер. Відносини між режисером і 

художником у театрі бувають різними. 

Успішною може бути робота у двох випадках: 

коли художник, довіряючи режисерові, приймає 

його трактування, і коли режисер і художник, 

разом обговорюючи зміст постановки, 

приходять до єдиного сценічного рішення сенсу 

твору. Художник, беручись за творчий пошук 

сценографічного образу, повинен розуміти, що 

він не може бути повністю незалежним, як це 

відбувається, наприклад, у станковому 

живопису, де художник, по суті, є одночасно і 

сценаристом, і режисером, і актором, і 

сценографом своєї картини.        

Залежно від режисерського задуму 

театральної вистави, сценографія художнього 

простору може змінювати межі сценічного 

простору і часу. Цей процес історично і 

художньо урізноманітнювався й воднораз 

набував різнобарвних образних і стильових 

ознак. Відтак, окрім художньо-просторового 

виразу, театральна картина на сцені пронизана й 

естетичними ознаками, які підпорядковуються 

пануючим ідеалам, смакам, стилям у мистецтві. 

Наукові розвідки Г. Гегеля в галузі естетики 

принесли нове розуміння художнього часу і 

простору саме драматичного дійства. Критично 

ставлячись до естетичних законів класицизму, 

філософ доводить, що єдність часу та місця дії в 

драмі є абстрактною. На його думку, це вимога 

театру класицизму, скерована виключно 

прагненням полегшити сприйняття при 

сценічному втіленні, а, оскільки «внутрішня 

повнота вимагає і зовнішньої широти», то 

драматургія має рівні з іншими видами і ролями 

літератури права на розмаїте часово-просторове 

втілення фантазії автора [3, 545]. Отже, на 

прикладах цих концепцій, можна сказати, що 

художній простір — це самостійна естетична 

сутність, яка не може бути похідною від 

реального (фізичного) простору. Сценографія 

має прямий зв‘язок з авторським баченням 

художньої цілісності картини, відтвореної на 

театральній сцені.  

Театральний простір в цілому ширший за 

сценічний. За дефініцією П. Паві, «театральний 

простір складається зі сценічного простору 

(простір, в якому відбувається гра), простору 

глядача (простір, організація якого відносно 

ігрового простору визначає тип комунікації у 

виставі), ігрового простору (простір гри актора, 

що визначається пластико-ритмічною 
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партитурою вистави), драматичного простору 

(простору, про який йдеться в тексті)» [5, 640]. 

Особливе значення для художнього 

простору театру має сценографічне наповнення 

спектаклю для створення якісного 

театралізованого дійства. Влучно віднайдений 

художній напрям не тільки істотно збагачує 

враження від вистави, а й сприяє цілісності 

сприйняття, допоможе адекватно зрозуміти хід 

подій постановки, розкрити характерні риси 

стосунки персонажів. Вирішальну роль тут грає 

здатність об‘єднання роботи режисера і 

художника, щоб вибудувати відповідний 

художнім завданням сценічний простір, в якому 

розгортається театральне дійство. Кожна окрема 

картина – це момент драматургічної дії, яка 

повинна бути чітко сформована і реалізована на 

сцені. Тому обов‘язком художника-сценографа 

має бути допомога режисеру в поєднанні 

сценічної дії з художнім простором в єдину 

естетичну цілісність вистави.  

Як відомо, театральне мистецтво має 

характерну синтетичну природу. Зокрема, 

сценографія вимагає глибоких знань з історії, 

теорії образотворчого мистецтва, які вивчають 

особливості художнього образу взагалі та 

специфіку декораційного мистецтва, що 

реалізується у сценографії. Особливе значення 

для художника-сценографа мають знання 

психології візуального сприйняття, бо сцена – 

надто великий об'єкт для миттєвого охоплення 

людським оком, і деякі особливості його 

сприйняття, непомітні у звичайному житті, в 

масштабах сцени стають дуже важливими. Не 

менше значення має і психологічне сприйняття 

кольору. Знання в цій області дозволяють надати 

сценографічному образу особливої сили, 

прикрашає його цілим спектром емоцій і 

символічних значень.  

В інтерпретації театрознавців, художній 

простір театральної вистави вибудовується за 

допомогою декораційного мистецтва в 

сценографічному середовищі того або іншого 

театрального дійства. Художній простір тільки 

створює атмосферу («клімат») сцени, але цей 

клімат повинен викликати у глядача потрібний 

за змістом вистави спектр почуттів, тому робота 

сценографа повинна бути дуже прискіпливою. 

На сцені немає випадкових кольорів, ліній, плям, 

предметів, адже все підпорядковано змістовим 

завданням. Художній простір сценографа 

народжується в області особистої уяви в 

контексті драматургії та режисерського задуму. 

Завдяки творчій уяві, у свідомості художника 

виникають образи, які закріплюються і 

створюють сценічну художню реальність. Будь-

яке явище, що потрапляє в поле художнього 

простору, має в першу чергу не матеріальне 

об'єктивне значення, а є художнім засобом 

естетичної виразності, який може й відповідати 

реальному існуванню просторового об'єкта, 

оскільки залежить від суб'єктивного сприйняття 

світу художником. Таким чином, можна сказати, 

що художній простір сцени наповнено не 

фізичними об'єктами, а художніми образами, 

оскільки вони є поглядом митця на ту або іншу 

подію, що закріплено художніми засобами у 

театральній виставі.  

Крім того, у театрі як синтетичному виді 

мистецтва сценографія об'єднує зусилля 

художника, архітектора, дизайнера по костюмах, 

художника по світлу і гриму і навіть 

майстерність режисера як автора образно-

пластичних мізансцен. Вся ця різноманітна 

кількість елементів і якостей театральної вистави 

повинна підкорятися єдиному художньому 

задуму, який реалізується у  цілісності 

сценічного часу і простору.  

Мистецтво сценографії існує у 

тривимірному просторі, як і дизайн, архітектура і 

скульптура театральний художник повинен 

вибудувати в цьому тривимірному просторі 

естетичне середовище, емоційно і образно точно 

передаючи ідею вистави і її жанрові 

характеристики. Це все має безпосередній вплив 

на естетичний стан глядача,  тож вистава 

повинна бути сценографічно виправдана. 

Декораційний образ має неабиякий вплив на 

цілісність театрального сприйняття, і на сцені 

протягом дії повинен змінювати художній 

клімат драматургічної дії. Нерухомість 

декораційно-сценографічної мови робить 

сценічний контент, «мертвим», знижує емоційне 

напруження драматизму театральної вистави. На 

допомогу театральному художнику приходять 

різні сценічні засоби: змінюється освітлення, 

характер мізансцен, динаміка гри акторів, зміна 

або трансформація декорацій і костюмів. Всі ці 

прийоми повинні бути органічно пов'язані з 

логікою драматургічної дії.  

Відтак, театральний простір, як і художній в 

цілому, має високу міру образності, оскільки все, 

що потрапляє на сцену, отримує тенденцію 

наповнюватися сенсом стосовно своїх до 

безпосередньо-утилітарних функцій. У 

сценічному просторі театру рух пізнається 

жестом, а річ – деталлю як символами, що несе 

важливе естетичне значення.  

Висновки. Театральний простір виступає 

синтезом мистецької діяльності, виробленої в 

театрі, кінцевим результатом такої діяльності 

стає художній простір театральної вистави. 

Художній простір театру повинен бути цілісним, 

щоб від вистави у глядача залишилося 
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гармонійне естетичне враження. Сучасне 

театральне мистецтво динамічно розвивається, у 

сценографії з'являється багато образотворчих 

експериментів, нових художніх можливостей 

декору, костюму, сценічного простору. Отже, 

художній простір театральної постановки не 

відмежований від історичних, культурних, 

естетичних, філософських, релігійних ідеалів, а 

його розуміння у мистецтві сцени безпосередньо 

пов‘язане зі світовідчуттям і світорозумінням 

епохи, світоглядною системою та художнім 

мисленням. 
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СПЕЦИФІКА ПЛАСТИЧНОГО ОБРАЗОТВОРЕННЯ В ПЕРВІСНОМУ ТАНЦІ: 

СИМВОЛІКО-СЕМАНТИЧНИЙ АСПЕКТ 
 

Мета статті – проаналізувати символічний зміст пластичних засобів вираження та визначити семантичний 
аспект танцювальних образів в первісному танці. Методологія дослідження базується на засадах комплексного 
підходу та застосуванні аналітичного, історичного, порівняльного, семіотичного та узагальнюючого методів для 
формування цілісного уявлення щодо першообразної і символічної природи прадавньої хореографічної творчості. 
Наукова новизна: проведено комплексне аналітичне дослідження танцювальної символіки у синкретичному 
просторі первісної культури. Запропоновано теоретичне узагальнення з проблеми семантикі пластичного образу. 
Танцювальний образ інтерпретовано як цілісний феномен буття, як тілесне вираження мислительного та 
практичного досвіду. Висновки. Дослідження специфіки танцювального образотворення дозволяє виявити, що 
атрибутивною характеристикою людської сутності і людського світобачення на ранній стадії суспільства є здатність 
до пластичного перетворення. Танцювальний образ, створений виразними імітаційними рухами і жестами, слугував 
символом, за допомогою якого стверджувалась ідея єдності з природою, тотемними покровителями, предками і 
божествами.  

Ключові слова: первісний танець, пластичний символ, тілесна виражальність, образ, семантика. 
 
 Киндер Карина Рудольфовна, кандидат искусствоведения, старший преподаватель кафедры хореографии 

Восточноевропейского национального университета имени Леси Украинки 

Специфика пластического образотворения в первобытном танце: символико-семантический аспект 
Цель статьи – проанализировать символический смысл пластических средств выражения и определить семантический 
аспект танцевальных образов в первобытном танце. Методология исследования базируется на принципах 
комплексного подхода и применении аналитического, исторического, сравнительного, семиотического и обобщающего 
методов для формирования целостного представления о первообразной и символической природе прадавнего 
хореографического творчества. Научная новизна: проведено комплексное аналитическое исследование танцевальной 
символики в синкретическом пространстве первобытной культуры. Предложено теоретическое обобщение по 
проблеме семантики пластического образа. Танцевальный образ интерпретировано как целостный феномен бытия, как 
телесное выражение мыслительного и практического опыта. Выводы. Исследование специфики танцевального 
образотворення позволяет обнаружить, что атрибутивной характеристикой человеческой сущности и человеческого 
мировоззрения на ранней стадии общества является способность к пластическому преображению. Танцевальный образ, 
созданный выразительными имитационными движениями и жестами, служил символом, с помощью которого 
утверждалась идея единства с природой, тотемными покровителями, предками и божествами. 

Ключевые слова: первоначальный танец, пластический символ, телесная виражальнисть, образ, 
семантика. 
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Specific features of fluid image creation in primitive dance: symbolic and semantic aspect   
The purpose of this article is to analyze a symbolic content of symbolic means of fluid medium and to outline a 

semantic aspect of dance images in the primitive dance. The methodology is based on the complex approach principles 
and applies analytical technique, historical, comparative, semiotic and unifying methods in order to create a holistic 
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view of primordial and symbolic nature of primitive choreographic art. Scientific novelty. A complex analytical study 
of dance symbolism in the syncretic space of primitive culture has been conducted. The theoretical generalization of the 
fluid image semantics problem has been offered. The image of the dance is interpreted as a holistic phenomenon of 
being, as a bodily expression of thought and practical experience. Conclusions. The study of the specific features of the 
dance image creation reveals that the attributive characteristic of human essence and human worldview at an early stage 
of the society development is the fluid transformation potential. The dance image, created by expressive imitation 
movements and gestures, served as a symbol by which the idea of unity with nature, totemic protectors, ancestors, and 
deities became firmly established. 

Key words: primitive dance, fluid symbol, expression thorough body, image, semantics. 
 

 

Актуальність теми дослідження. Танець – 

мова рухів, мова тіла – належить до найдавніших 

і найвиразніших проявів людської духовної 

творчості. На нашу думку, танцювальні рухи – 

це специфічно людські, культурні, отже 

символічні рухи, за допомогою яких людина 

набуває здатності виразити себе і світ. Танець, як 

і будь-яке мистецтво, відображає дійсність у 

специфічній образно-художній формі. Однак не 

тільки події і явища реального світу формують 

танцювальний образ, на його структуру впливає 

і суб'єктивний фактор – світовідчуття, психічний 

склад, спосіб образного мислення народу, який 

позначається на всій побудові танцювального 

твору,  його композиції, архітектоніці, лексиці та 

манері виконання. Виходячи із структури 

танцювального твору можна розшифрувати 

закодовані там явища життя, значення етнічного, 

етногенетичного порядку, зрозуміти специфіку 

образного хореографічного мислення народу. 

Проблематика і завдання статті пролягають у 

площині тих наукових досліджень, які 

розробляють проблеми вивчення та збереження 

прадавніх танцювальних форм, що 

характеризуються сталістю пластичних "кодів'' 

та закладеної в їх основу семантики. Виходячи з 

цього, метою роботи є проаналізувати 

символічний зміст пластичних засобів 

вираження та визначити семантичний аспект 

танцювальних образів у первісному танці. 

Аналіз досліджень і публікацій. На витоки 

первісних форм танцю, їх кінетико-пластичні 

особливості та семантику орнаментальних 

мотивів обрядових ''хореодрам'' проливають 

світло роботи А.Авдєєва, С.Бібікова, В.Зігфріда, 

В.Головей, Є.Корольової, В.Ромма  [2; 3; 7; 11; 

13; 16]. Як показує дослідження Є.Корольової,  

первісний танець був засобом пізнання 

навколишньої дійсності, а семантика його 

символічніх малюнків передавалась від 

покоління до покоління як життєво важлива 

інформація [13, 158]. Необхідно зауважити, що в 

аспекті виокремленої проблеми науковий 

доробок у галузі вітчизняного та зарубіжного 

хореознавства не можна вважати таким, який дає 

вичерпні відповіді на всі питання, пов'язані з її 

розв'язанням Тому доводиться звертатися до 

наукових робіт переважно культурологічного й 

філософського спрямування. 

На теоретико-концептуальному рівні 

інтерес становлять  дослідження в галузі 

реконструкції архаїчних моделей світу, 

мислення й поведінки (Л.Абрамян, М.Еліаде, 

В.Міріманов, В.Кабо, В.Топоров), що 

дозволяють виділити такі специфічні властивості 

архаїчної культури, як нерозчленованість її 

знакових систем, визначальна роль символічних 

цінностей. Слід відзначити ті наукові розробки, в 

яких символізм  аналізується як універсальна, 

сутнісна ознака давніх міфологій і релігій, 

архаїчних форм мистецтва, початкових проявів 

філософії. Окреслена проблематика стала 

предметом дослідження В.Даниленка, 

О.Окладнікова, М.Шахновича ін. На увагу 

заслуговує і універсально-історична концепцію 

розумового розвитку людства англійського 

етнографа й фольклориста Дж.Фрезер, 

викладена у праці «Золота гілка», згідно з якою, 

давня людини вірила у свої здібності впливати 

на сили природи і навколишній світ магічними 

засобами [19]. Здійснений аналіз історичної, 

філософської, мистецтвознавчої літератури 

дозволяє дійти висновку, що тлумачення 

символу не розкриває повною мірою його  

сутності і статусу в танцювальній культурі. 

Заповнити існуючі прогалини покликане наше 

дослідження.   

Виклад основного матеріалу. Танцювальний 

образ – це символічний репрезант думок і 

почуттів через посередництво пластичних дій, це 

об'єктивація внутрішнього світу через рух, у 

якому пробуджується творчий потенціал. Саме 

рухам тіла, жестикуляції та  міміці належить 

ведуча роль у створенні образу, сутнісною 

ознакою якого є пластична виражальність. 

Еволюція засобів виражальності йде у такому 

напрямку : спочатку зображення є ніби зліпком з 

натури, несе риси подоби реальності, згодом 

поступово узагальнюється, схематизується, 

перетворюється на символ. Як  наголошує 

О.Лосєв: «будь-який художній образ, прагнучі 

повного відображення дійсності, набуває 

характеру символу» [14, 119]. Таким чином, ми 

визначаємо  пластичний символ як образно-
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наочний, тілесно-виражальний, емоційно-

насичений засіб відображення та відтворення 

явищ природи, людського життя або суспільних 

відношень. Визначною рисою пластичного 

символу є єдність або цілісність змістовних і 

чуттєвих моментів. Його емоційно-чуттєва 

домінанта здатна викликати у відповідь 

переживання та емоційну довіру, емоційне 

світотлумачення. Зосередженість на дійстві, 

«входження» в образ, концентрація волі, 

звільнення від звичних почуттів та думок 

приводять виконавця до особливого стану 

гармонійної рівноваги. Танцівник, 

використовуючи мову пластичних символів, не 

тільки розкриває сюжет, але й створює особливу 

«психічну реальність», в якій спілкується з 

глядачем на рівні передачі емоційних та 

ментальних станів.  

Сутність танцювальної символіки полягає в 

тому, що вона пробуджує глибинні пласти 

підсвідомості, відображає внутрішні 

переживання, думки, почуття. Символічна мова 

– єдина універсальна мова, якою володіє все 

людство, що дозволяє йому «перейти від 

земного й раціонального до первісного й 

інтуітивного», – зазначає Т.Ендрюс [21, 179]. 

Символічні рухи, жести, пози танцю, що 

черпають свій зміст з несвідомої архетипної ночі 

людства, з «колективного несвідомого» (К.-Г. 

Юнг), відображали уявлення про зв‘язки людини 

з одухотвореними силами природи та духами 

предків, про структуру світу, про стосунки 

членів роду.  

Танцювальний твір, хореографічний 

«текст» проникає у свідомість й сприймається 

людиною у вигляді системи знаків. Особливості 

інформаційної структури ритуальних танців 

полягають у синкретичній єдності різноманітних 

знакових кодів. Знаючи, наприклад, значення 

поз, жестів та пластичних рухів, людина 

«схоплює» внутрішній зміст того, що 

відбувається, оскільки вказані особливості 

поведінки вона розуміє як знаки, що несуть 

певну інформацію. У вигляді тих чи інших 

знаків та символів, що входять у свідомість і 

творчість людей, відбувалося не просто 

засвоєння навколишнього світу, а загострене 

сприйняття дійсності. Ця «фіксуюча» знакова 

система складалася впродовж тисячоліть, 

виступала засобом збереження танцювального 

«тексту», культурного нагромадження й 

ретрансляції хореографічного досвіду 

попередніх епох нащадкам.  

Важливий крок у виявленні саме людського 

розуму – об‘єктивація внутрішніх асоціацій в 

образі, який, ніби відбиток дійсності, 

узагальнюється, схематизується, перетворюється 

на умовний знак. Саме створення образу 

породило магічне світоуявлення й впевненість у 

можливості впливати на об‘єкт через маніпуляції 

з його психофізичним аспектом. Так, перш ніж 

вирушити на полювання, мисливець виконував 

магічний ритуал, уражав списом зображення 

своєї жертви, і це, на його думку, мало 

забезпечити успіх всієї справи. Шалені стрибки, 

імітація рухів звірів, загрозливі вигуки та 

притупцювання створювали умовну картину 

полювання. Людина вірила в те, що танець 

реально, практично допомагає в здійсненні 

однієї з найважливіших функцій її 

життєдіяльності. Подібні танці ще й сьогодні 

виконуються в багатьох традиційних культурах. 

Північно-американські індіанці перед 

полюванням на бізонів протягом декількох днів 

виконують магічні танці. Переодягнені в шкуру 

бізонів замасковані виконавці імітують сцени 

полювання, сподіваючись, що зачарована в 

такий спосіб тварина сама дозволить себе вбити 

[4, 183].  

Військові дії та майбутні перемоги, 

зазвичай, репетирувалися спочатку у бойовому 

танці. Цей символізм присутній у танцях 

афганського племені патанів і в шотландських 

народних танцях. Так звані «пірричні» танці 

давніх греків викладали у Спарті як засіб 

вивчення військових прийомів та тренування 

тіла. При оволодінні військовим мистецтвом 

саме танці відігравали головну роль у розвитку 

спритності, витримки, ритмічної координації 

рухів, стійкості і сили духу. Танці-пантоміми 

зображали не тільки напружену боротьбу, але й 

попередню розвідку, підготовку до нападу. 

Військові танці мали на меті виховання 

мисливця-воїна – ідеалу чоловіка – й були 

безпосередньо пов‘язані з вірою людини в те, 

що, викликавши образ перемоги в танці, вона 

отримає її в реальній сутичці з ворогом. Сцени 

імітації полювання або битви, що розігрувалися 

з практичною метою, створювали якусь «другу» 

дійсність як образ «першої». Мова йде не просто 

про копіювання одного тіла іншим, а про вплив 

одного двійника на іншого. Дж.Фрезер у 

«Золотій гілці» наводить численні описи таких 

магічних обрядів народів первісної культури. 

Так, наприклад, у західноафриканському 

племені анья, коли чоловіки зайняті війною чи 

іншою небезпечною справою, жінки, які 

залишилися дома, допомагають їм ритуальними 

танцями. Розмальовані й озброєні палками, 

виспівуючи непристойні пісні з метою образити 

ворога та прославити власного вождя і воїнів, 

вони виконують жваві танці, що складаються із 

швидких маршів, аналогічних за тактом і ритмом 

військовим танцям чоловіків [19, 42]. 
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Розділяючи таким чином надії, страхи, ризик та 

небезпеку своїх чоловіків, жінки в цих 

військових танцях ідентифікують себе із ними. 

Дві статі зливаються в єдиний організм, і все, що 

відбувається в одній його частині,обов‘язково 

впливає на іншу. 

На ранній стадії людської цивілізації 

основним актом магічного танцю було 

пластичне перевтілення виконавця на звіра 

(спочатку об'єкта полювання, а потім 

шанованого тотема): танець бізона у північно-

американських індіанців, індонезійський танець 

тигра, якутський танець ведмедя. Здатність до 

перевтілення є атрибутивною характеристикою 

людської сутності й людського світобачення. 

Для людини традиційного суспільства подібне 

міметичне дійство – це спосіб «спілкування» з 

духами предків, віра в їхню могутність та опіку. 

Засобами для створення образу-двійника стають 

крок, жест, поза, маска. Максимально виразна 

техніка ніг навіть сприяла формуванню 

особливого виконавського канону – крок тигра, 

крок ведмедя, стрибок оленя, стрибок цапа. 

Причому міметуюче тіло танцівника не створює 

рухи, а імітує їх. Так, дослідниця грузинської 

хореографії Е.Гварамадзе вважає, що підйом на 

кінчики пальців у чоловічому танці походить від 

давньої імітації стрибка тотемної тварини на 

копитця [5, 7]. Вражаюча техніка чоловічого 

танцю на пуантах, що так гротескно 

використовується в балетній трупі Валерія 

Михайловського, сприймається природно й 

органічно серед стрімких, поривчастих, 

енергетично насичених стрибків та граціозних 

рухів грузинського танцю.  

Мисливські та тотемні танці як уподібнення 

рухам тваринам були поширені серед первісних 

племен усього світу. Їх виконавці намагалися 

якнайточніше передати пластику звіра, що 

пересувався, як правило, на чотирьох кінцівках. 

Особливе мистецтво танцівників полягало «в 

тому, щоб, нахиливши вперед верхню частину 

тіла, влучно імітувати характерні рухи тварин» 

[13, 107]. Людина, яка ще не вміє створити образ 

свого одноплемінника й перевтілитися в нього, 

все ж таки усвідомлює себе як істоту 

вертикальну, що виділяється зі всього 

тваринного світу своїм прямоходінням (homo 

erectus). І це вертикальне положення долає єство 

й підносить людину над природою. Тому 

характерною особливістю танців, в яких 

репрезентували, зображували тварин, був нахил 

вперед верхньої частини корпусу. Створений 

виразними імітаційними рухами і жестами, 

втілений засобами пластики образ тварини 

слугував символом, за допомогою якого 

утверджувалася ідея єдності з природою й 

предками. 

Виключне місце серед ритуальних 

міметичних танців займають так звані «пташині» 

танці, в яких відбилися найдавніші уявлення 

людської праісторії, коли птах займав чільне 

становище в ієрархії природних й космічних сил. 

Він міг бути і божеством, деміургом, героєм, 

тотемним предком і символом божественної 

сутності, неба, сонця. Ранні зображення птахів, 

що мали сакральний характер, належать до 

верхнього палеоліту. Для неолітичного періоду 

властиві зображення симетричних «пташиних» 

композицій у поєднанні з солярними знаками [7, 

21]. У китайській каліграфії ієрогліфічним 

знаком, що зображує чаплю на одній нозі, 

позначався танець [9, 259]. Численні зображення 

танців людей-птахів у наскельному розписі 

неоліту свідчать про високе мистецтво 

перевтілення. «В гробницях міст Південного 

Причорномор'я, в керченських склепах 

сабазистів розміщені танцюючі людські фігурки 

з пташиними головами» [4, 68]. Найбільш 

вправними виконавцями таких танців були 

шамани. У напівлюдських-напівпташиних 

фігурках часто підкресювалась лінія рук, що 

імітувала голову птаха. Щільно зімкнена кисть у 

вигляді пташиного дзьоба була ритуальним 

жестом вождів індіанських племен [13, 159]. 

Ясновидці доісторичної епохи свій «політ» 

наочно показували у звичних образах. 

Кружляння, змахи руками-крилами, імітація 

пташиних рухів символізували перехід людини у 

стан піднесення, натхнення, ексазу, поринання в 

неземне, божественне царство.  

Реліктом давніх язичницьких вірувань та 

ритуалів, одним з основних елементів яких був 

образ орла, є славнозвісний танець ''Лезгінка''. 

Він майже в незмінному вигляді розповсюд-

жений серед всіх без винятку кавказьких народів 

(в Ірані відомий під назвою «Лезгі», в Грузії –

«Лекурі») [5, 8]. Образ птаха досконало 

відтворюється танцівником особливо в той 

момент, коли він, ставши навшпиньки й 

гордовито розкинувши руки-крила, плавно 

описує кола, наче збирається злетіти. Не 

виключено, що в глибокій давнині цей 

ритуальний танець виконувався в особливому 

костюмі, оздобленому пір‘ям орла. Перо в різних 

культурах й на різних етапах розвитку 

символізувало Повітря, Вітер, Світло, Височінь, 

Політ. Розкішне головне обрамлення з пір‘я у 

північноамериканських індіанців символізує 

Великого Духа Всесвіту. Пір‘я було неодмінним 

атрибутом головного вбрання єгипетських богів 

– Озиріса, Амона-ра, Гора. Ще й дотепер у 

традиційних суспільних структурах Африки, 
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Північної, Центральної й Південної Америки, 

Азії, Австралії, Океанії вожді, шамани й чаклуни 

віддають перевагу вбранню з пір'я. 

Символом літаючого птаха, який зберіг 

первісну змістову насиченість аж до наших днів, 

була ритуальна поза, створена комбінованим 

положенням рук, одна з яких різко витягнута 

вбік, а інша так само різко піднята догори і 

створює прямий кут [13, 159].  Ця поза, що 

увійшла до лексикону сучасного класичного 

танцю, стала справжньою візитною карткою 

російського балету. «Летючі» арабески 

«Лебединого озера» – прагнення вгору, у 

далечінь, схилена до руки голова створюють 

образ птаха, який промайнув, блиснувши білим 

пір‘ям, і зник, як примарна мрія про прекрасне, а 

«вихід» з арабеска в іншу позу здається 

миттєвим перетворенням птаха на дівчину. Те, 

що уявлення прадавніх і сучасних людей 

збігаються, свідчить про високий ступінь 

осмислення далеким предком навколишнього 

світу, проникнення в таємницю характерних 

проявів руху й життєвої сили в живій природі. У 

ритуальних танцювальних композиціях образ 

створювався поєднанням рухів з пишним 

декоративним оформленням і маскою. Поверхня 

маски, що приховує та відкриває одночасно, 

була онтологічно більш вагомою, значущою й 

достовірною, ніж звичайна зовнішність 

людського обличчя з його гримасами випадкової 

міміки. Маска, часто страхітлива і фантастична, 

виступала медіумним посередником між 

світами, втілюючи загрозливі та величні образи 

тотемних прабатьків племені, охоронців порогів, 

а також являючи обличчя духів-покровителів – 

поводирів у вищі невідомі й невидимі світи. 

Яскраве, динамічне видовище, що являв собою 

обрядовий танець у масках, дозволяло людині 

представити свій страх, табу або божество, 

символічно відтворювало дивовижну 

метаморфозу внутрішнього світу. Звичайна 

людина ніби реально перевтілюється в сутність 

цієї маски, набуваючи її священної сили. Та все 

ж таки при створенні образів пташиного чи 

тваринного світу домінуюча роль відводилася 

саме танцювальній пластиці. Досить часто саме 

зображення тварини могло бути умовним, а 

образ розкривався в основному рухами 

виконавців, які відповідають поведінці того чи 

іншого зоо- або орнітоморфного персонажа. 

Висновки. Отже, танець, будучи 

споконвічно життєво-важливою формою 

суспільної активності, одним з компонентів 

синкретичного первісного мистецтва, являв 

собою пластичну форму символічного 

вираження домінант сакрального світобачення  

та відігравав визначну роль в ситуаціях пізнання, 

спілкування, навчання та містичної 

трансформації у прадавніх «хореодрамах». 

Дослідження специфіки образотворення 

дозволяє виявити, що атрибутивною 

характеристикою людської сутності і людського 

світобачення є здатність до пластичного 

перевтілення. Створений виразними 

імітаційними рухами і жестами, втілений 

засобами пластики у поєднанням із пишним 

декоративним оформленням і маскою, 

танцювальний образ слугував символом, за 

допомогою якого стверджувалася ідея єдності з 

природою, тотемними покровителями, предками 

і божествами. Тілесні акти, набуваючи духовної 

значущості, стають своєрідним провідником 

архетипної пам‘яті людства, універсальним 

виразником глибинних засад людського буття. 

танцювальний образ – це символічний репрезант 

думок і почуттів через посередництво 

пластичних дій, це об‘єктивізація внутрішнього 

світу через рух, у якому пробуджується творчий 

потенціал. Танцювальнв символіка є своєрідним 

інформаційним кодом архаїчних мисливських, 

скотарських, землеробських етнічних спільнот. 

Народжена в глибині століть дивовижна мова 

жестів, мова пластики людського тіла, де 

найменші нюанси рухів ніг, рук, голови мали 

певне значення і виконували соціальні та магічні 

функції, перетворилась на  своєрідну пластичну 

систему знаків, що дійшла до наших днів. 

Дослідження не вичерпує всіх напрямків 

розробки теми. Здійснений комплексний аналіз 

танцювальних обазів з позиції символіко-

семантичних ознак і напрацьовані матеріали 

можуть стати базою наступних пошуків і 

теоретичних розробок, що у своїй сукупності в 

подальшому здатні будуть всебічно відтворити 

той безмежно розмаїтий, багатобарвний та 

глибоко символічний феномен, що його являє 

собою танець. 
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І. СОЛЛЕРТИНСЬКИЙ ТА БАЛЕТНИЙ ТЕАТР 20–30-Х РР. ХХ СТ. 

 
Мета дослідження – виявити концептуальні підходи І. Соллертинського до розвитку балетного театру в СРСР в 

20–30-х рр. ХХ ст. Методологія. Застосування сукупності наукових методів, зокрема аналіз історіографії, порівняння, 
індукція, дозволили провести науково об‘єктивне дослідження. Наукова новизна. Вперше виявлено особливостей 
дослідницької оптики І. Соллертинського щодо розвитку балетного театру в СРСР в 20–30-х рр. ХХ ст. Висновки. 
Ставлення театрознавця до історії балетного мистецтва, зокрема в 20-30-х рр. ХХ ст. в СРСР, зумовлене ідеологічними 
догматами та тогочасною соціологічноорієнтованою методологією. Серед основних стратегій розвитку 
хореографічного мистецтва (за І. Соллертинським) – заперечення класичного танцю як позаідеологічного мистецького 
засобу, що не може задовольнити вимоги формування нової радянської людини, не може бути застосований у 
культурному будівництві; заперечення академічних балетних вистав М. Петіпа через застарілість мистецьких засобів; 
класова орієнтованість балету (пролетарії як основна дійова особа на сцені та цільова аудиторія); змістовність та 
дієвість вистав. Дослідницька оптика І. Соллертинського свідчить про його приналежність до соціологічної 
мистецтвознавчої школи, що згодом буде звинувачена в «вульгарному соціологізмі». Попри ідеологічне забарвлення 
праці І. Соллертинського увійшли до золотого фонду балетознавства. 

Ключові слова: Соллертинський Ігор, балетний театр, критика балету, хореографія, танець. 
 
Пидлыпская Алина Николаевна, кандидат искусствоведения, профессор кафедры хореографического 

искусства Киевского национального университета культуры и искусств 
И. Соллертинский и балетный театр 20–30-х гг. ХХ В.  
Цель исследования – выявить концептуальные подходы И. Соллертинского к развитию балетного театра в СССР 

в 20–30-х гг. ХХ в. Методология. Применение совокупности научных методов, в частности анализ историографии, 
сравнение, индукция, позволили провести научно объективное исследование. Научная новизна. Впервые выявлены 
особенности исследовательской оптики И. Соллертинского по отношению к развитию балетного театра в СССР в 20-
30-х гг. ХХ в. Выводы. Отношение театроведа в историю балетного искусства, в частности в 20-30-х гг. ХХ в. в СССР, 
обусловлено идеологическими догматами и тогдашней социологичноориентированной методологиtq. Среди основных 
стратегий развития хореографического искусства (по И. Соллертинскому) – отрицание классического танца как 
внеидеологического художественного средства, которое не может удовлетворить требования формирования нового 
советского человека, не может быть применен в культурном строительстве; отрицание академических балетных 
спектаклей М. Петипа из-за застарелости художественных средств; классовая ориентированность балета (пролетарии 
как основное действующее лицо на сцене и целевая аудитория); содержательность и действенность представлений. 
Исследовательская оптика И. Соллертинского свидетельствует о его принадлежности к социологической 
искусствоведческой школе, впоследствии он будет обвинен в «вульгарном социологизме». Несмотря на 
идеологическую окраску труды И. Соллертинского вошли в золотой фонд балетоведения. 

Ключевые слова: Соллертинский Игорь, балетный театр, критика балета, хореография, танец. 
 
Pidlypska Alina, Candidate of Art History (PhD in art history), Professor of the Department of Choreographic Art of 

the Kyiv National University of Culture and Arts 
I. Sollertinskij and ballet theater 20-30-ies. XX century  
Purpose of Research is to reveal the conceptual approaches of I. Sollertinskij to the development of ballet theater in the 

USSR in the 1920s and 1930s XX century. Methodology. The use of a set of scientific methods, in particular the analysis of 
historiography, comparison, induction, made it possible to conduct a scientifically objective study. Scientific novelt. For the first 
time, the features of the research optics of I. Sollertinskij were revealed in relation to the development of ballet theater in the 
USSR in the 20-30s. XX century. Conclusions. The staging of the theater proponent before the history of the ballet masterpiece, 
zokrem in the 20-30s. XX century in the SRSR, zoomed with ideological dogmas and the current sociological methodology. 
Among the main strategies for the development of a choreographic mystery (behind I. Sollertinskij) is the retention of the 
classical dance like a post-ideological mystery dance, but you cannot please the form of a new radiant people, you can‘t get stuck 
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in a cultural life; the list of academic ballet performances by M. Petipa through the persistence of mystets; class orientation to 
ballet (the proletariat is the main character on the stage and the audience); The change is that of the whistle. Doslidnitska optics I. 
Sollertinskij will be told about his affiliation to the sociological school of art, which will later be included in the "vulgar 
sociology". On the basis of ideology, pratsi І. Sollertinskij went to the golden fund of ballet studies. 

Key words: Sollertinskij Igor, ballet theater, ballet criticism, choreography, dance. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Дослід-
ження балетного театру в оптиці теоретико-
історичних та оцінно-критичних виступів 
балетознавців, театрознавців, музикознавців є 
одним з продуктивних шляхів відтворення 
цілісної панорами розвитку хореографічного 
мистецтва. Праці Івана Івановича Солертинського 
(1902–1944), відомого ленінградського теоретики 
та критика музичного театру, представника 
лабораторії театрознавства О. Гвоздева, 
складають золотий фонд мистецтвознавчої думки. 
Серед його численних публікацій з проблем 
музичного театру є рецензії на балетні вистави, 
праці з історії та теорії балетного театру. На жаль, 
естетична платформа І. Соллертинського щодо 
шляхів розвитку радянського балетного театру у 
20-30-х рр. ХХ ст. не зазнала комплексного 
аналізу. Представлене дослідження є одним з 
перших кроків на цьому шляху. 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Історіографічну базу дослідження можна умовно 
розділити на дві групи: до першої відносимо 
праці І. Соллертинського, що дають змогу 
достовірно проаналізувати його погляди на 
балетний театр (статті в періодиці [6], [7], [8], [10] 
теоретичні праці [9]); до другої – дослідження з 
проблем його балетознавчої спадщини 
(Т. Букіної [2], М. Друскіна [3], Л. Колеснікової 
[4], К. Учителя [11] та ін.). При дослідженні 
поступу радянського балетного театру до 
хореодрами нами було проаналізовано деякі праці 
І. Соллертинського [5]. 

Мета дослідження – виявити концептуальні 
підходи І. Соллертинського до розвитку 
балетного театру в СРСР в 20–30-х рр. ХХ ст. 

Виклад основного матеріалу. Праці 
І. Соллертинського детермінувалися ідеоло-
гічною ситуацією 1920–30-х рр. М. Друскін у 
передмові до збірника статей театрознавця 
пояснює, чому до видання не були включені ряд 
праць, адже в них «при всій їх науковій 
оснащеності і цінності окремих спостережень, 
сильні відбитки ―родимих плям‖ вульгарного 
соціологізму» [3, 13]. А ще 1949 року на 
обговоренні Постанови Політбюро ЦК ВКП(б) 
щодо опери «Велика дружба» В. Мураделі в 
Ленінградському відділенні Союзу радянських 
композиторів вченого назвали «головою 
формалістичної течії», «активним апологетом 
буржуазного формалізму та космополітизму в 
музиці» [11, 73]. Чому на мистецтвознавця 
навішували ярлики навіть після його смерті? 

Безумовно, поняття «вульгарний 
соціологізм» містить значну долю оцінного 

суб‘єктивізму, адже слово «вульгарний» 
підкреслює зневажливе ставлення. Соціологічний 
же підхід є одним з академічних загально-
вживаних понять. «Соціологічний підхід до 
розуміння і тлумачення найрізноманітніших 
феноменів духовного життя (філософії, релігії, 
мистецтва, права, моральності і т. д.) 
правомірний, оскільки їх соціальна обумовленість 
не може не викликати інтерес. Однак при 
нормальному положенні справ зміст і сенс цих 
феноменів не зводяться до цієї соціальної 
обумовленості і не виводяться з неї», – зазначає 
В. Бистров [1, 287]. Слід зауважити 
конкретноісторичний характер поняття 
«вульгарний соціологізм» в радянському 
мистецтвознавстві у 20–30-х рр. ХХ ст., що 
яскраво проявився в прагненні тлумачення історії, 
зокрема й балетного мистецтва, крізь призму 
класової ідеології. Також своєрідним проявом 
«вульгарного соціологізму» вважають позицію 
балетних рецензентів щодо змістовної частини 
балетів, де повсюдно мала демонструватися 
класова боротьба, а в цілому вистава повинна 
була орієнтуватися на глядача-робітника та 
селянина. Розмірковуючи над поняттям 
«музичний театр», до якого І. Соллертинський 
відносив оперу та балет, критик подає 
«атрибути», що фігурують у газетному дискурсу 
20-30-х рр. ХХ ст.: актуальне, ідеологічно-
повноцінне, патетичне чи сатиричне, філософськи 
та соціально проблемне мистецтво [9, 294]. Саме 
таким мав бути радянський балет. 

Соціокультурні трансформаційні процеси як 
наслідок Жовтневого перевороту 1917 р. (у 
Соллертинського «Жовтнева революція) 
зумовили зміни цільової аудиторії балетного 
мистецтва, за висловом І. Соллертинського була 
зруйнована «кастова замкненість глядацької 
зали» [9, 296]. В умовах воєнного комунізму (в 
Україні в цей час відбувалися національно-
визвольні змагання) гостро постала проблема 
опанування пролетаріатом балетної спадщини. 
Фактично, репертуар минулого 
переорієнтовувався на нового глядача. 
Соціологічний ракурс методології формування 
балетного репертуару залишатиметься 
актуальним упродовж багатьох років, буде 
постійно актуалізуватися у газетно-журнальних 
критичних публікаціях, присвячених балетному 
театру (слід зауважити, що такий аспект також 
застосовувався до оперного театру, адже саме 
оперу та балет було затавровано буржуазним 
мистецтвом, пережитком минулого та ін.). 
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Соллертинський диференціює балетний 
репертуар початку 20-х рр. ХХ ст. в Маріїнському 
балетному театрі, оплоті російського балетного 
академізму, на три групи: балети М. Петіпа та 
його редакції творів минулого («Жизель», «Марна 
пересторога» та ін.), імпресіоністичні постановки 
М. Фокіна та твори О. Горського, що були 
перенесені до Петрограду з Москви. Критик 
закидає балетному театру архаїчність, відверту 
дивертисментність, беззмістовність, 
декоративність, стильовий еклектизм, примі-
тивність сюжетів. Притаманні балету герої 
(сильфіди, феї, пастушки, королі та королеви, 
лебеді та принцеси тощо) не вписуються, за 
думкою театрознавця, в революційно-класовий 
канон. Соллертинський акцентує на ідеологічній 
невідповідності балетного театру новим умовам: 
«В цьому буколічному соціальному раю немає 
класових протиріч: це патріархальне золоте 
століття Овідія» [9, 325]. 

Соллертинський переконує в хибності 
продовження лінії М. Петіпа, де класичний 
танець втратив емоційну виразність, захопився 
віртуозністю, балетмейстер культивував жіночий 
танець, мало уваги приділяв чоловічим партіям 
що призвело до фактичного виродження 
чоловічого початку з чоловічого танцю (Фокін 
відродив чоловічий танець). Музична партитура 
балетів Петіпа не завжди відрізнялася цільністю, 
глибиною, розробкою тем, симфонічним 
розвитком та ін. Сценографія характеризувалася 
пишністю, барочною стилістикою. Ці риси 
балетного театру Соллертинський піддавав 
критиці, вважав непотрібними в новому 
балетному театрі. Також засуджував 
консервативність, кастову замкненість системи 
підготовки танцівника, що не відповідало 
вимогам сучасного революційного театру, де 
повинні панувати нові хореографічні форми, 
художні образи. 

Поширення набув підхід заперечення 
естетичної специфіки балетного театру та 
класичного танцю, що асоціювалися з минулим, а 
також з формалістичними концепціями. Саме в 
такому ракурсі І. Соллертинський висловлюється 
щодо класичного танцю: «Класичний танець, в 
силу своєї ―самоцільности‖, стає козирем в 
філософії буржуазного естетизму та формалізму. 
У ньому шукають кантівське ―чисте‖, 
―незацікавлену‖ насолоду. Його культ починає 
збігатися з культом заумної мови в 
формалістичній поетиці раннього Опояза. Все це 
– явища однакового соціологічного екві-
валента» [9, 342]. 

1930 року І. Соллертинський категорично 
заперечував будь-який розвиток класичного 
танцю, вважав його непридатним для розбудови 
нового радянського мистецтва, таким, що втратив 
назавжди свої художні позиції і залишається 
лише у спогадах: «Класичний танець 

безповоротно розвінчаний. Зараз навряд чи хто – 
за винятком хіба якихось заштатних старичків 
балетоманів, що зітхають по нетлінній красоті, та 
двох-трьох архівних юнаків з породи ―радянських 
естетів‖ – навряд чи хто візьме на себе 
непосильне завдання захищати актуальність 
класики в наші дні. Це – музейний інвентар» [6]. 

Певні сподівання І. Соллертинський 
покладав на імпресіоністські течії. «Зачинателем 
імпресіоністської хореографії в Росії» 
Соллертинський вважає М. Фокіна. Застосовуючи 
соціологічні параметри виявлення місця його 
творчості в поступі російського балетного театру 
музикознавець вважає новаторства Фокіна 
«буржуазною реконструкцією балету». Фокін 
послідовно йшов за музикою, визнаючи її 
організуючий початок (особливо яскраво це 
виявилося у співтворчості з І. Стравінським), 
співпрацював з провідними художниками свого 
часу (Бенуа, Головін, Бакст та ін.), що збагатило 
балет живописом, «розірвав з панським, 
гурмансько-гастрономічним розумінням 
хореографії як балетоманської розваги і підвів її 
до останніх завоювань буржуазної естетичної 
культури, правда, в його рантьєрсько-
занепадницькому різновиді» [9, 341]. 

Отже, І. Соллертинський постійно застосовує 
соціологічний підхід задля виявлення 
приналежності того чи іншого напряму розвитку 
балетного театру до класових страт. Саме така 
класова визначеність на різних етапах розвитку 
балетного театру, на думку І. Соллертинського, і 
може слугувати маркером справжності. 

Історія балетного театру 20-30-х рр. ХХ ст. 
для Соллертинського важлива крізь призму 
історії нового глядача, аналізу його сприйняття на 
різних етапах зростання культурної свідомості. У 
фокусі наукового інтересу Соллертинського 
також класова боротьба «всередині кадрів 
оперно-балетного театру, відхід однієї частини у 
зовнішню чи внутрішню еміграцію і 
переростання іншої в загін справді радянської 
художньої інтелігенції» [9, 356]. 

І. Соллертинський продовжив дослідження, 
розпочате у першому томі «Історії радянського 
театру», однак праця не була видана. Спроба 
узагальнення розвитку радянського музичного 
театру, у тому числі і балетного, зроблено у 
рукописі «Ленінградські музичні театри в 1921–
1928 рр.», що зберігається у фонді театрознавця 
О. Гвоздєва в кабінеті рукописів Російського 
інституту історії мистецтв [11, 69]. Друга частина 
запланованої книги присвячена балетному театру, 
де проаналізовано творчий метод балетмейстера 
Ф. Лопухова, який кваліфіковано як боротьба 
«між імпресіоністським епігонством (―Жар-
птица‖) и урбаністіко-акробатичним 
танцем» [11, 71].  

Категоричність позиції І. Солертинського 
щодо виявлення художньої цінності балетної 
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вистави крізь призму класового підходу 
(вираження ідей панівного класу, створення 
вистав для панівного класу) свідчить про його 
приналежність до школи так званого 
«вульгарного соціологізму». Але глибоке знання 
історії балетного театру, розуміння причинно-
наслідкових зв‘язків в його розвитку, 
професійний, точний, образний аналіз балетних 
вистав дає підстави говорити про зумовленість 
багатьох ідеологічно обарвлених виступів 
політичною ситуацією в країні.  

Наукова новизна. Вперше виявлено 
особливостей дослідницької оптики 
І. Соллертинського щодо розвитку балетного 
театру в СРСР в 20–30-х рр. ХХ ст. 

Висновки. Ставлення театрознавця до історії 
балетного мистецтва, зокрема в 20-30-х рр. ХХ ст. 
в СРСР, зумовлене ідеологічними догматами та 
тогочасною соціологічноорієнтованою методо-
логією. Серед основних стратегій розвитку 
хореографічного мистецтва (за І. Соллертинським) 
– заперечення класичного танцю як 
позаідеологічного мистецького засобу, що не 
може задовольнити вимоги формування нової 
радянської людини, не може бути застосований у 
культурному будівництві; заперечення 
академічних балетних вистав М. Петіпа через 
застарілість мистецьких засобів; класова 
орієнтованість балету (пролетарії як основна 
дійова особа на сцені та цільова аудиторія); 
змістовність та дієвість вистав. Дослідницька 
оптика І. Соллертинського свідчить про його 
приналежність до соціологічної мистецтвознавчої 
школи, що згодом буде звинувачена в 
«вульгарному соціологізмі». Попри ідеологічне 
забарвлення праці І. Соллертинського увійшли до 
золотого фонду балетознавства. 

Наукова розвідка не претендує на вичерп-
ність. Серед перспективних напрямів подальших 
досліджень – порівняння з концепціями розвитку 
балетного театру інших театрознавців-сучасників 
(О. Гвоздєв, А. Піотровський, Ю. Слонімський та 
ін.); прослідкувати особливості еволюції поглядів 
І. Соллертинського на розвиток балетного театру 
та ін.  
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БАЛЕТ «МАРУСЯ БОГУСЛАВКА» А. СВЄЧНІКОВА:  

МІЖ НОВАТОРСЬКИМ ПОШУКОМ ТА «ДЕКАДНИМ» ВИДОВИЩЕМ 
 

Метою публікації стало: вивчення художніх особливостей хореографічної вистави «Маруся Богуславка»; 
висвітлення новаторських переваг, а також прорахунків у композиційній побудові спектаклю; з‘ясування причин 
зникнення балету з вітчизняного театрального репертуару. Методологія роботи включає використання наступних 
методів дослідження: загальноісторичного, порівняльно-історичного, аналітичного. Наукова новизна публікації 
полягає у тому, що в ній вперше у пострадянській театрознавчій літературі з позиції нового часу об‘єктивно 
проаналізовано мистецьку вартість балету «Маруся Богуславка» А. Свєчнікова. Висновки. Рецензії, присвячені 
прем‘єрі балетного спектаклю «Маруся Богуславка» у 1951 році, свідчать, що, незважаючи на серйозні недоліки, 
постановка мала й незаперечні переваги. Середи них: ідейна змістовність лібрето та драматичність сюжету; 
мелодійність і танцювальність музики; новаторське поєднання елементів класичного і народного танців в першій дії 
та фіналі балету тощо. За критичними відгуками 1954 року, позитивні зрушення після доопрацювання балету 
проявилися лише у танцювальному матеріалі, підібраному для створення жіночих образів вистави. Серед основних 
причин, які завадили спектаклю А. Свєчнікова вийти з меж «декадного»  видовища й залишитися у репертуарі 
Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка, виділимо: змістовні запозичення з балету «Бахчисарайський фонтан» 
Б. Асаф‘єва в постановці Р. Захарова; відсутність чіткого визначення акторських завдань у танцівників; 
використання балетних штампів; перевага дивертисментних танцювальних номерів над дієвими; недосконала 
драматургія у музиці другої дії спектаклю; слабка динаміка розвитку сюжету. 

Ключові слова: Сергій Сергєєв, «Маруся Богуславка», класичний танець, мистецтво балетмейстера, 
український балетний театр. 

 
Белаш Ольга Сергеевна, заслуженный работник культуры Украины, доцент кафедры хореографического 

искусства Киевского национального университета культуры и искувств 
Балет «Маруся Богуславка» А. Свечникова между новарским поиском и «декадным» зрелищем 
Целью публикации стало: изучение художественных особенностей хореографического спектакля «Маруся 

Богуславка»; установление новаторских преимуществ, а также просчетов в композиционном построении постановки; 
выяснение причин исчезновения балета из отечественного театрального репертуара. Методология работы включает 
использование следующих культурологических методов исследования: общеисторического, сравнительно-
исторического, аналитического. Научная новизна публикации состоит в том, что в ней впервые в постсоветской 
театроведческой литературе с позиции нового времени объективно проанализирована художественная ценность балета 
«Маруся Богуславка» А. Свечникова. Выводы. Рецензии, посвященные премьере балетного спектакля «Маруся 
Богуславка» в 1951 году, свидетельствуют, что, несмотря на серьезные недостатки, постановка имела и неоспоримые 
преимущества. Среди них: идейная содержательность либретто и драматичность сюжета; мелодичность и 
танцевальность музыки; новаторское соединение элементов классического и народного танцев в первом действии 
балета и др. Согласно критическим отзывам 1954 года, позитивные сдвиги после доработки балета проявились только в 
танцевальном материале, подобранном для создания женских образов в спектакле. Среди основных причин, не 
позволивших спектаклю А. Свечникова выйти из рамок «декадного» зрелища и остаться в репертуаре Киевского 
ГАТОБ им. Т. Шевченко, выделим: сюжетные заимствования из балета «Бахчисарайский фонтан» Б. Асафьева в 
постановке Р. Захарова; отсутствие четкого определения актерских задач у танцовщиков; использование балетных 
штампов; преобладание дивертисментных танцевальных номеров над действенными; несовершенная драматургия в 
музыке второго действия спектакля; слабое развитие динамики сюжета. 

Ключевые слова: Сергей Сергеев, «Маруся Богуславка», классический танец, искусство балетмейстера, 
украинский балетный театр.    
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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 «Marusya Boguslavka» made by A. Svechnikov: Between innovative search and show of the decade 
The purpose of the article is to learn about artistic features of choreographic performance «Marusya Bogusavka»; 

showing innovative advantages, miscalculations in compositional construction of the performance; finding out the causes of 
the disappearance of ballet from the national theatrical repertoire. The methodology of the work contains using of these 
research methods: general-historical, comparative-historical, analytical, etc. The scientific novelty of the publication is to 
analyze objectively the artistic value of the ballet «Marusya Boguslavka» made by A. Svechnikov. It was done for the very 
first time in the post-Soviet theater studies literature from the standpoint of modern times. Conclusion. When we look at 
reviews, that were dedicated to the premiere of the ballet play «Marusya Boguslavka» in 1951, despite the serious 
disadvantages, we can say that this play also had a couple of undeniable advantages. There are a few of them: the ideological 
content of the libretto and the drama of the plot; melodic and dance music; an innovative combination of classical folk dance 
in the first act and finale of the ballet, etc. According to the 1954 critical reviews, positive changes after the revision of the 
ballet manifested themselves only in the dance material, selected to create female images of the performance. Among the 
main reasons that prevented the performance of A. Svechnikov to leave the boundaries of the "decade" spectacle and to 
remain in the repertoire of the Ukrainian National Academic Theater of Opera and Ballet named after. Taras Shevchenko, we 
distinguish substantial borrowings from the ballet "Bakhchisaray Fountain" by B. Asafiev in the production of R. Zakharov;  
lack of clear definition of dance tasks; use of ballet dies; the advantage of divertising dance numbers over efficient ones; 
imperfect dramaturgy in the music of the second act of the play; weak dynamics of the plot's development. 

Key words: Sergei Sergeyev, "Marusya Boguslavka", classical dance, ballet master's art, Ukrainian Ballet Theater. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 1951 року 
до днів Другої декади української літератури та 
мистецтва у Москві головним балетмейстером 
Київського державного академічного театру 
опери та балету ім. Т. Шевченка [далі – Київський 
ДАТОБ ім. Т. Шевченка] було підготовлено 
хореографічний спектакль «Маруся Богуславка» 
на музику композитора А. Свєчнікова. 
Фундаментом для лібрето, написаного 
В. Чаговцем та Н. Скорульською слугувала 
однойменна старовинна українська дума 
(записана в середині ХІХ століття у с. Красний 
Кут на Слобожанщині від кобзаря Кирила 
Григоренка, надрукована 1856 року) про 
уродженку міста Богуслав, доньку місцевого 
священника Марусю. За змістом фольклорного 
тексту, що розповідав про події середини ХVІІ 
століття, потрапивши у полон до турецького паші 
і ставші однією з його дружин, богуславська 
бранка допомогла визволити з неволі сімсот 
українських козаків «бідних невольників, / то 
вони тридцять літ у неволі перебувають, Божого 
світу, сонця праведного у вічі собі не видають» 
[10, с. 56]. Немаючі можливості повернутися на 
Батьківщину разом з ними, і на знак вдячності за 
допомогу, Маруся просить їх заїхати у Богуслав, 
щоб розповісти батькам полонянки про її долю: 
«Моєму батькові й матері знати давайте: / Та 
нехай мій батько добре дбає, / Грунтів, великих 
маєтків нехай не забуває, / Великих скарбів не 
збирає, / Та нехай мене, дівки бранки / Марусі, 
попівни богуславки, / З неволі не викупає» 
[10, 59].  

Варто наголосити, що створення балету 
«Маруся Богуславка» цілком вкладалося у 
концепцію репертуару, затребуваного часом: 
центр уваги тодішніх радянських балетмейстерів 
зосереджувався на історичній тематиці, головним 
героєм якої виступав борець за права народу. 
Крім того, з другої половини 1940-х років 
розвиток радянського хореографічного мистецтва 
визначався створенням нових ідейно-художніх 

завдань, реалізація яких потребувала оновлення 
танцювальної «мови» й виведення на сцену 
яскравих, самобутніх національних характерів. Як 
слушно зауважувала балетознавець 
В. Пасютинська: «Фольклорний танцювальний 
колорит вів хореографів до збагачення класичної 
лексики елементами народного танцю» [7, 171].  

Відомо, що сприйнята з успіхом у глядацької 
аудиторії «Маруся Богуславка» Свєчнікова-
Сергєєва (головні ролі у виставі виконали 
провідні танцівники балетної трупи театру – 
Л. Герасимчук, Є. Єршова, Н. Слободян, 
Р. Візиренко-Клявін, М. Апухтін та інші артисти) 
була м‘яко розкритикована авторитетними 
майстрами радянської балетної сцени (наприклад, 
балетмейстером Большого театру Р. Захаровим, 
засновником театру «Московський художній 
балет» В. Кригер, хореографом та балетним 
педагогом А. Мессерером, художнім керівником 
Ленінградського ДАТОБ ім. С. Кірова П. Гусевим 
тощо). Згодом «Маруся Богуславка» була 
оновлена у другій редакції 1954 року, проте, в 
репертуарі Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка на 
довго не затрималась. Відомий український 
мистецтвознавець Ю. Станішевський писав з 
цього приводу: «Показана на Другій декаді 
української літератури і мистецтва в Москві у 
червні 1951 року, київська постановка «Марусі 
Богуславки» кілька разів перероблялася, 
дошліфовувалася, але так і стала художньо-
цілісним героїчним танцювальним полотном, бо 
обдарований хореограф […] пішов второваними 
стежками, насичуючи спектакль побутовими 
пантомімічними епізодами й прийомами 
помпезно-розважального «декадного» видовища» 
[8, 382]. Актуальність наукової публікації 
зумовлена необхідністю переосмислення творчих 
здобутків українських балетмейстерів середини 
ХХ століття, зокрема С. Сергєєва, важливістю 
надання його роботі об‘єктивної мистецтво-
знавчої оцінки. 
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Аналіз останніх досліджень та публікацій 
свідчить, що балет «Маруся Богуславка» у 
середині ХХ століття ставав об‘єктом наукового 
аналізу радянських балетмейстерів та балетних 
критиків П. Гусева [2, 3], Р. Захарова [3, 2], 
В. Кригер [4, 3], [5, 3], А. Мессерера [6, 3], а також 
музикознавців Л. Брянцевої, О. Ладигіної, 
Л. Рощиної [1, 3]. Серед сучасної літератури 
стислі відомості про композиційну специфіку 
балету «Маруся Богуславка» можна віднайти на 
сторінках монографічних досліджень 
Ю. Станішевського «Національний академічний 
театр опери та балету України імені Т. Шевченка: 
історія і сучасність» (Київ, 2002) [8] та 
«Український балетний театр» (Київ, 2008) [9].  

Метою статті стало: вивчення художніх 
особливостей хореографічної вистави «Маруся 
Богуславка»; висвітлення новаторських переваг, а 
також прорахунків у композиційній побудові 
спектаклю; з‘ясування причин зникнення балету з 
вітчизняного театрального репертуару. Заявлена 
мета потребує вирішення таких актуальних 
завдань: розглянути рецензії, де висвітлено 
зауваження щодо прем‘єри спектаклю у 1951 
році; проаналізувати відгуки, які надійшли у 
відповідь на показ оновленого балету «Маруся 
Богуславка» 1954 року; встановити причини, які 
завадили спектаклю залишитися у репертуарі 
Київського ДАТОБ ім. Т  Шевченка. 

Виклад основного матеріалу. Як вже 
зазначалося, авторами лібрето балету «Маруся 
Богуславка» стали драматург В. Чаговець та 
артистка балету Н. Скорульська. Зміст його 
варіювався у межах фольклорного першоджерела. 
У першій дії автори переносили глядача у 
мальовниче містечко Богуслав, де відбувалися 
заручини Марусі та її нареченого – козака 
Софрона. Проте, свято раптово зупиняв набіг 
турок, які викрадали Марусю, її брата Степана та 
ще кількох дівчат. Друга дія балету розгорталася 
у Туреччині, де Маруся перебувала у палаці 
турецького паші. За допомогою невільника 
Ахмета (потуреченого вихідця з України) та при 
підтримці загону козаків під керівницвом Голоти 
богуславська бранка тікала з палацу. Однак вона 
робила це не одна: з ризиком для життя вона 
звільнила з тюрми полонених козаків і разом з 
ними повернулася на українську землю.  

Аналізуючи першу дію вистави, балето-
знавці (головним чином, В. Кригер та Р. Захаров) 
відзначали намагання авторів хореографічного 
твору якнайреалістичніше відтворити образ 
українського народу. Р. Захаров (чудовий знавець 
балетмейстерської справи, стояв біля витоків 
лірико-драматичного жанру в балеті) акцентував, 
що С. Сергєєв досить влучно використав для 
цього стихію народного танцю, поєднуючи його 
із глибоким знанням народних звичаїв і традицій, 
винахідливістю та артистичним блиском. Він 
писав: «Перед глядачем розгортається яскравий 
феєрверк рухів та фарб. Дивлячись на 
танцюючих, не знаєш кому віддати перевагу – чи 

веселим дівчатам-красуням, які заплітають 
візерункові хороводи, чи спритним парубкам, що 
широкою барвистою шеренгою вражають 
віртуозністю техніки та легкістю стрибків, чи 
старим козакам, танцювальна майстерність яких, 
здається, не має меж» («Радянське мистецтво», 
1951, 26 червня) [3, 2]. Новаторською назвала 
побудову композиційних груп в хореографічних 
картинах першої дії балетмейстер й театральний 
критик В. Кригер. Вона коментувала: «Беручи за 
основу народні танці, С. Сергєєв вміло укладає їх 
в сценічні межі. […] Чимало танцювальних дуетів 
досить добре розкривають драматургічні образи» 
(«Вісті», 1951, 26 червня) [4, 3].  

Рецензенти погоджувалися, що великою 
мірою успіх першої дії спектаклю зумовлювався 
музикою А. Свєчнікова. Яскрава, виразна, завзята 
або, навпаки, лірична, вона була цілком «зіткана» 
з українських народних мелодій, талановито 
оркестрованих композитором. У її простоті, 
щирості та емоційному різноманітті цілком 
відчувався вплив народної творчості [1, 3]. На 
думку В. Кригер, музика «радувала своєю 
мелодійністю, співучістю, була насичена 
українським фольклором й відрізнялася великою 
поетичністю» [4, 3]. Крім того, було зрозуміло, 
що Свєчніков чудово відчував хореографічну 
основу спектаклю. Рецензенти хоча й дорікали 
композиторові, що в музиці «Марусі Богуславки» 
переважає ілюстративність й інколи їй не 
вистачає необхідної драматичності, проте, 
наголошували на тому, що вона є цілком 
танцювальною. «В ній ніколи не зникає живий, 
пульсуючий ритм. Танцювати під неї легко, а це – 
вкрай важливо для балетної вистави», – писав 
Р. Захаров [3, 2]. Таким чином, можемо 
стверджувати, що перша дія балету «Маруся 
Богуславка» отримала переважно позитивні 
відгуки провідних майстрів хореографічної сцени. 

Зовсім інша ситуація склалася навколо 
другої дії спектаклю, зокрема, центральних 
картин та фіналу постановки. Насамперед, 
авторам лібрето В. Чаговцю та Н. Скорульській 
докоряли за те, що в сюжетній лінії спектаклю 
ними було викорисано чимало елементів 
подібності з балетом «Бахчисарайський фонтан» 
Б. Асаф‘єва (наприклад, поява турецького 
лазутчика, перебування Марусі в гаремі паші 
тощо). Р. Захаров, який першим поставив 
«Бахчисарайський фонтан» на сцені 
Ленінградського ДАТОБ ім. С. Кірова у вересні 
1934 року, так коментував подібність вистав: 
«Немає нічого поганого у використанні сюжетних 
схем раніше створених високохудожніх творів 
того чи іншого жанра мистецтва. Навпаки, 
подібне залучення має активний творчий 
характер й допомагає швидше віднайти виразне 
рішення певної життєвої ситуації або художнього 
образу. Проте погано, коли автор занадто 
захоплюється цим. Крім того, у послідовному 
використанні чужих сюжетних ходів завжди є 
реальна небезпека бездушного копіювання та 
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появи фальшивих епізодів, які суперечать 
концепції твору» [3, 2]. 

На жаль, балетмейстер С. Сергєєв своєчасно 
не відреагував на змістовні запозичення 
В. Чаговця та Н. Скорульської і разом із 
сюжетною схемою «Бахчисарайського фонтану» 
переніс у власний спектакль окремі постановчі 
прийоми з вистави Б. Асаф‘єва, яка на той час 
йшла на сценах Большого театру у Москві та 
Ленінградського ДАТОБ ім. С. Кірова. На думку 
рецензентів, відсутність усвідомлення 
режисером-постаноником особистих творчих 
задач вплинула, насамперед, на побудову 
центральних картин хореографічного твору, де 
мізансцени та драматичні й начебто дієві танці 
було поставлено без чіткого визначення 
акторських завдань в танцівників. Так, Софрон 
переконливо нагадував типового «партнера 
балерини», хоча М. Апухтін, який виконував роль 
нареченого Марусі, на думку Р. Захарова, 
цілковито міг відійти від трафарету й створити 
«яскравий життєво-переконливий образ 
сміливого, сильного, мужнього і гаряче 
закоханого козака» [3, 2]. 

Так само С. Сергєєву не вдалося уникнути 
балетних штампів – суто дивертисментних 
хореографічних номерів досить спрощеного 
характеру. До таких, наприклад, рецензентами 
було віднесено більшість танців у палаці паші. 
Певною мірою цьому сприяла бездраматургійна 
музика А. Свєчникова, яка, залишаючись 
танцювально-зручною, разом з тим недостатньо 
передавала зміст подій, що розгорталися на сцені. 
«У змалюванні образів турок А. Свєчніков пішов 
шляхом бездумного наслідування, так званої, 
«орієнтальної» музики, – зазначав Р. Захаров, – не 
піклуючись про те, наскільки останнє у кожному 
конкретному випадку відповідає сюжету. У 
драматично напружених епізодах вім міг 
створити по-справжньому драматичну музику. 
Серйозне зауваження варто зробити компози-
торові й за те, що музика позбавлена мелодичних 
характеристик, які легко запам‘ятовуються, 
взагалі, в ній відсутній широкий симфонічний 
подих» [3, 2]. 

У фіналі балету «Маруся Богуславка» 
постановником не була врахована динаміка 
розвитку сюжету. «В останньому акті бранці 
повертаються в Україну, – писала В. Кригер. – 
Доцільно було б передати засобами хореографії 
глибокі почуття та емоції після пережитого на 
чужині, щастя повернення на рідну землю. Ось, 
де був доречним дует Марусі з Софроном – такий 
зайвий у сцені перед тюрмою» [4, 3]. 

1953 року С. Сергєєвим було враховано 
зауваження колег й підготовлено другий варіант 
балету А. Свєчнікова. Проте, як засвідчила 
прем‘єра спектаклю у Москві на сцені Великого 
театру (травень 1954 року) – більшість 
драматургійних ліній залишилися в ньому тими 
самими. Насамперед, рецензенти (П. Гусев, 
В. Кригер, А. Мессерер тощо) позитивно 

відзначили, створені із великим художнім смаком 
на основі танцювального фольклору, 
хореографічні композиції. Балетмейстер 
Ленінградського ДАТОБ ім. С. Кірова П. Гусев 
коментував це так: «Відмова від акробатичних 
трюків, мужність, легкість та спритність, простота 
і мелодійність – ось що характерно для масових 
національних танців в балеті» («Радянська 
культура», 1954, 13 травня) [2, 3]. Своєрідне 
національне переосмислення класичного танцю у 
першій дії вистави відзначав також відомий 
знавець академічної хореографії А. Мессерер, він 
писав: «Взявши за основу українські народні 
танці, балетмейстер чудово вплітає їх у загальне 
полотно вистави» («Вечірня Москва», 1954, 10 
травня) [6, 3].  

Високо було оцінено лексичний матеріал, 
підібраний С. Сергєєвим для створення жіночих 
образів. Зокрема, особливе схвалення отримала 
робота танцівниць Л. Герасимчук (Маруся) та 
О. Потапової (Леся), про яких В. Кригер писала: 
перша – створюючи вольовий, мужній образ від 
початку й до кінця залишалася чарівно жіночою, 
друга – володіючи виразною мімікою, темпера-
ментом й дивовижною рухливістю, мала 
бездоганну танцювальну лексику («Труд», 1954, 
13 травня) [5, 3]. 

На відміну від жіночих образів, розроблених 
С. Сергєєвим, чоловічі – Софрон і Степан – 
отримали зауваження за відсутність в них 
необхідної дієвості (драматургійного матеріалу). 
«Козаки показані безтурботними і незрозуміло 
повільними у своїх діях. Наприклад, після свого 
визволення з темниці, замість того, щоб напасти 
на ворогів, вони втрачають час на незрозумілі 
патетичні «промови» і надають можливості 
туркам схаменутися й зорганізуватися» [2, 3]. 

Відсутність оригінальності позначилася на 
гаремних танцях у палаці паші. П. Гусев писав 
про них, що це «східні танці взагалі, які нерідко 
зустрічаються у старовинних балетах» [2, 3]. 
Умовний орієнтальний характер при зображенні 
східних картин в музиці був знов помічений 
музикознавцями В. Брянцевою, О. Ладигіною та 
Л. Рощиною. В результаті чого, за визначенням 
цих рецензентів, образи турок виглядали 
схематичними. Серед провідних ролей вистави 
найгірше вийшла фігура паші у виконанні 
Р. Візиренка-Клявіна, який грав її «від початку до 
кінця у традиціях балетних лиходіїв» [2, 3]. 
Важливі міркування щодо композиції сюжета та 
режисерського рішення окремих сцен спектаклю 
висловив А. Мессерер. На його думку, побачені 
ним сценічні події викликали у пам‘яті схожі 
сюжетні мотиви й епізоди вже відомого глядачеві 
«Бахчисарайського фонтану». Особливо 
помітним «переспівом» спектаклю Б. Асаф‘єва 
стала друга дія балету у палаці турецького паші. 
Балетознавець писав: «Автори лібрето пішли 
шляхом найменшого опору і замість того, щоб 
розвити нову, оригінальну лінію сюжету, 
повторили варіант ―Бахчисарайського 



Хореографія                                                                                                                         Білаш О. С. 

 134 

фонтану‖» [6, 3]. На думку Мессерера, покращити 
драматургійний рівень другої дії міг розвиток 
теми повернення козаків на Батьківщину. «У 
теперішній редакції, – писав він, – заключна 
картина третього акту ані драматургійно, ані 
сценічно не розвиває сюжетної дії і по суті має 
дивертисментний характер, багато в чому 
повторюючі яскраві й соковиті картини першого 
акту» [6, 3]. Цілком погоджувалася із такою 
думкою рецензент В. Кригер, яка радила 
С. Сергєєву переглянути драматургію останнього 
акту. Саме тут, наголошувала вона, доцільно 
засобами хореографії «розповісти» про пережите. 
«В останьому акті, – писала вона, – цього не 
відчувається, драматургійна лінія, не дійшовши до 
своєї кульмінації, втрачається у веселих, дуже 
бурхливих, але суто дивертисментних танцях» 
[5, 3].  

Таким чином, можемо переконатися, що й 
друга редакція балету А. Свєчнікова отримала 
досить потужний перелік зауважень. Внаслідок 
слушної мистецтвознавчої критики балет 
«Маруся Богуславка» досить швидко зійшов з 
репертуарної афіші Київського ДАТОБ ім. Т. 
Шевченко. Не останню роль в цьому також 
відіграв прихід до театру у 1955 році нового 
головного балетмейстера – В. Вронського. 
Відомо, що 1955 року він представив глядачеві 
власний балет на героїчну тематику – 
«Ростислава», а в 1961-му відновив на київській 
сцені балет Б. Асаф‘єва «Бахчисарайський 
фонтан». 

Висновки. Отже, викладений в основному 
розділі публікації матеріал, дозволяє зробити 
наступні висновки: 

1. Рецензії, присвячені прем‘єрі балетного 
спектаклю «Маруся Богуславка» у 1951 році, 
свідчать, що, незважаючи на серйозні недоліки, 
постановка мала й незаперечні переваги. Середи 
них: ідейна змістовність лібрето та драматичність 
сюжету; мелодійність і танцювальність музики; 
новаторське поєднання елементів класичного і 
народного танців в першій дії та фіналі балету. 

2. За критичними відгуками 1954 року, 
позитивні зрушення після доопрацювання балету 
«Маруся Богуславка» проявилися лише у 
танцювальному матеріалі, підібраному для 
створення жіночих образів вистави. 

3. Серед основних причин, які завадили 
спектаклю А. Свєчнікова вийти з меж 
«декадного»  видовища й залишитися у 
репертуарі Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка, 
виділимо: змістовні запозичення з балету 
«Бахчисарайський фонтан» Б. Асаф‘єва в 
постановці Р. Захарова, що, у свою чергу, 
спричинило невиразну побудову окремих 
танцювальних мізансцен; відсутність чіткого 
визначення акторських завдань у танцівників; 
використання балетних штампів; перевага 
дивертисментних танцювальних номерів над 
дієвими; недосконала драматургія у музиці другої 
дії спектаклю; слабка динаміка розвитку сюжету. 

Зауважимо, що історична тематика, піднята у 
балеті А. Свєчнікова «Маруся Богуславка» 
залишається актуальною для сучасного 
українського хореографічного мистецтва і, 
можливо, вистава про легендарну богуславську 
бранку потребує переосмилення й відновлення 
молодим поколінням вітчизняних балетмейстерів 
з урахуванням помилок їх попередників. 
Впевнені, що це не лише збагатить репертуар 
українських театрів, але й зміцнить зв‘язок 
сучасного балетного мистецтва з історичним 
минулим українського народу. 

 

Література 
 

1. Брянцева В., Ладыгина А., Рощина Л. Увлека-
тельный балет. Советская культура. 1954. 20 мая. С. 3. 

2. Гусев П. Героический балет. Советская 
культура. 1954. 13 мая. С. 3. 

3. Захаров Р. «Маруся Богуславка». Советское 
искусство. 1951. 26 июня. С. 2. 

4. Кригер В. «Маруся Богуславка». Известия. 
1951. 26 июня. С. 3. 

5. Кригер В. «Маруся Богуславка». Труд. 1954. 13 
мая. С. 3. 

6. Мессерер А. «Маруся Богуславка». Вечерняя 
Москва. 1954. 10 мая. С. 3. 

7. Пасютинская В. Волшебный мир танца. 
Москва: Просвещение, 1985. 223 с. 

8. Станішевський Ю. Національний академічний 
театр опери та балету України імені Т. Шевченка: 
історія і сучасність. Київ: Музична Україна, 2002. 734 с. 

9. Станішевський Ю. Український балетний театр. 
Київ: Музична Україна, 2008. 411 с. 

10. Українські народні думи та історичні пісні / 
Упоряд. П. Павлій, М. Родіна, М. Стельмах. Київ: Вид-
во АН України, 1955. С. 56–59.  

 

References 
 

1. Bryantseva, V., Ladygina A., Roshchina L. (1954 
20

th
 of May). An exciting ballet. Sovetskaya kul'tura, 3 [in 

Russian]. 
2. Gusev, P. (1954 13

th
 of May). Heroic ballet. 

Sovetskaya kul'tura, 3 [in Russian]. 
3. Zakharov, R. (1951 26

th
 of June). "Marusya 

Boguslavka". Sovetskoye iskusstvo, 2 [in Russian]. 
4. Krieger, V. (1951 26

th
 of June). "Marusya 

Boguslavka". Izvestiya, 3 [in Russian]. 
5. Krieger, V. (1954 13

th
 of May). "Marusya 

Boguslavka". Trud, 3 [in Russian]. 
6. Messerer, A. (1954 10

th
 of May). "Marusya 

Boguslavka". Vechernyaya Moskva, 3 [in Russian]. 
7. Pasyutinskaya, V. (1985). The magical world of 

dance. Moskva: Prosveshcheniye [in Russian]. 
8. Stanishevskiy, Y. (2002). The National Opera 

House of Ukraine named after Taras Shevchenko in Kyiv, 
history, and contemporary. Kyiv: Musicak Ukraine, 734 [in 
Ukrainian]. 

9. Stanishevskiy, Y. (2008). Ukrainian ballet theatre. 
Kyiv: Musicak Ukraine, 411 [in Ukrainian]. 

10. Pavliy, P., Rodina, M., Stelmakh, M. (Eds.). 
(1955). Ukrainian folk dumas and historical songs. Kyiv: 
Publishing House of the Academy of Sciences of Ukraine 
[in Ukrainian]. 

 
Стаття надійшла до редакції 19.01.2020 

Прийнято до друку 20.02.2020 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 135 

УДК 7.097:791.31:792.82(477) 

DOI: https://doi.org/10.32461/2226-

3209.2.2020.220419 

 

Цитування: 

Вишотравка Л. І. До історії екранізації першого 

українського телевізійного фільму-балету 

«Лілея». Вісник Національної академії керівних 

кадрів культури і мистецтв : наук. журнал. 

2020. №2. С. 135-139. 

 

Vyshotravka L. (2020). In relation towards the 

history of the first ukrainian television film-ballet 

"Lileya". National Academy of Culture and Arts 

Management Нerald: Science journal, 2, 135-139 

[in Ukrainian]. 

 

 

 

 

Вишотравка Людмила Іванівна,24 
заслужена артистка України, 

доцент кафедри хореографічного мистецтва 

Київського національного університету 

культури і мистецтв 

ORCID: https://orcid.org/0000-0002-7084-8571 

vushotravkaludmula@gmail.com 

 
 

 

ДО ІСТОРІЇ ЕКРАНІЗАЦІЇ ПЕРШОГО УКРАЇНСЬКОГО  

ТЕЛЕВІЗІЙНОГО ФІЛЬМУ-БАЛЕТУ «ЛІЛЕЯ» 
 

Метою публікації стало вивчення особливостей постановчого процесу першого українського телевізійного 

фільму-балету «Лілея», створенного за мотивами творчості Т. Шевченка. Методологія роботи включає використання 

наступних методів дослідження: порівняльно-історичний, системний, типологічний, структурно-функціональний. 

Наукова новизна публікації полягає в тому, що в ній вперше проаналізовано специфіку постановки фільму-балету як 

цілком самостійного музично-хореографічного спектаклю, створеного для телевізійного перегляду. Висновки. Перший 

національний телевізійний фільм-балет «Лілея» став новим й оригінальним явищем української культури середини ХХ 

століття. В основу постановки було покладено відомі твори класика вітчизняної літератури Т. Шевченка: «Княжна», 

«Марина», «Відьма», «Русалка», «Утоплена», «Сліпий» тощо. Хореографічна лексика фільму-балету, віднайдена 

балетмейстером В. Вронським, і поставлена на емоційну (з сильним психологічним впливом), проте, цілком зрозумілу 

для сприйняття широким колом глядачів музику К. Данькевича, тяжіла до образної танцювальності, точності і 

виразності екранних характеристик персонажів; художня дія завдяки майстерній роботі кінорежисера В. Лапокниша та 

операторів О. Ананасова й М. Топчого розвивалося динамічно і насичено. Популярність фільму-балету забезпечила 

участь в ньому провідних солістів балетної трупи Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка: Р. Візиренка-Клявіна, Є. 

Єршової, А. Аркадьєва, В. Калиновської, О. Сегаля, В. Ферро та інших артистів.  

Ключові слова: український балетний театр, класична хореографія, фільм-балет, танцювальна режисура. 

 

Вышотравка Людмила Ивановна, заслуженая артистка Украины, доцент кафедры кафедры 

хореографического искусства Киевского национального университет культуры и искусств 

К истории экранизации первого украинского телевизионного фильма-балета «Лилея» 
Целью публикации стало изучение особенностей постановочного процесса первого украинского телевизионного 

фильма-балета «Лилея», созданного по мотивам творчества Т. Шевченко. Методология работы включает 

использование следующих методов исследования: сравнительно-исторический, системный, типологический, 

структурно-функциональный. Научная новизна публикации заключается в том, что в ней впервые проанализирована 

специфика постановки фильма-балета, как самостоятельного музыкально-хореографического спектакля, созданного 

для телевизионного просмотра. Выводы. Первый национальный телевизионный фильм-балет «Лилея» стал новым и 

оригинальным явлением украинской культуры середины ХХ века. В основу постановки легли известные произведения 

классика отечественной литературы Т. Шевченко: «Княжна», «Марина», «Ведьма», «Русалка», «Утопленница», 

«Слепой» и др.. Хореографическая лексика фильма-балета, подобранная балетмейстером В. Вронским, и поставленная 

на эмоциональную (с сильным психологическим воздействием), вместе с тем, вполне понятную для восприятия 

широким кругом зрителей музыку К. Данькевича тяготела к образной танцевальности, точности и выразительности 

экранных характеристик персонажей; художественное действие благодаря мастерской работе кинорежисера В. 

Лапокниша и операторов А. Ананасова и М. Топчего развивалось динамично и насыщенно. Популярность фильму-

балету обеспечило участие в нем ведущих солистов балетной труппы Киевского ДАТОБ им. Т. Шевченко: Е. Ершовой, 

Р. Визиренко-Клявина, А. Аркадьева, В. Калиновской, А. Сегаля, В. Ферро и других артистов. 

Ключевые слова: украинский балетный театр, классическая хореография, фильм-балет, танцевальная режиссура. 
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Vyshotravka Liudmyla, Honored Artist of Ukraine Associate Professor of the Department of Choreographic Art 

of Kyiv National University of Culture and Art 

In relation towards the history of the first ukrainian television film-ballet "Lileya"  
The purpose of the article was to study the peculiarities of the production process of the first Ukrainian television 

film-ballet "Lileya," based on the works of T. Shevchenko. The methodology includes the use of the following cultural 

research methods: comparative-historical, systemic, typological, structural-functional.  The scientific novelty of the 

publication is that it first analyzed the specifics of the production of a ballet film as a completely independent musical-

choreographic ballet created for television viewing. Conclusions. The first national television film ballet Lileya became 

a new and original phenomenon of the mid-twentieth-century in Ukrainian culture. The production was based on the 

famous works of the classic literature of T. Shevchenko: "Princess", "Marina", "Witch", "Mermaid", "Drowned", 

"Blind" and more. The choreographic vocabulary of the ballet movie, invented by the ballet master V. Vronsky, and put 

on emotional (with a strong psychological influence), however, quite understandable for a wide range of viewers music 

by K. Dankevich, gravitated to imaginative dance, accuracy, and character; Due to the skillful work of filmmaker V. 

Lapoknysh and cameramen O. Ananasov and M. Topchy, the artistic action developed dynamically and richly. The 

popularity of the film-ballet ensured the participation of leading soloists of the ballet troupe of the Kyiv National Opera 

and Ballet Theatre named by T. Shevchenko: R. Vizirenko-Klyavina, E. Ershova, A. Arkadyev, V. Kalinovskaya, O. 

Segal, V. Ferro, and other artists. 

Key words: Ukrainian ballet theater, classical choreography, film ballet, dance direction. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Слово 

«балет» у свідомості сучасного глядача міцно 

пов‘язане із сценою, оркестровою ямою, 

лаштунками. Проте відомо, що сучасний балет 

можна побачити не лише на сценах музичних 

театрів і концертних залів, однією зі сфер його 

прояву став також відеопростір. З історії 

розвитку кіно і телебачення відомо, що перша 

спроба зафіксувати танець на кіноплівку 

належала американському винахіднику Т. 

Едисону, який 1894 року записав на кінетоскоп 

рухи танцівниці А.-У. Мур. У добу німого кіно 

перший досвід фіксації танцювального руху 

належав хореографам Л. Мясіну, М. Грехм, В. 

Кораллі. 1908 року кінооператор О. Дранков 

зняв виступ трупи І. Чистякова (уродженець 

Москви, згодом відомий український 

балетмейстер і педагог) й випустив його у 

широкий прокат під назвою «Пьєро і Пьєретта». 

Із розвитком телебачення танець був активно 

залучений у розвиток нового засобу масової 

комунікації. Так, з радянського телевізійного 

досвіду відомо, що перші танцювальні номери 

з‘явилися на телебаченні в документальних 

записах ще на рубежі 1930–1940-х років. Сцени 

та фрагменти з балетних спектаклів фіксувалися 

насамперед для сюжетів кіножурналів. В Україні 

це були – «Радянська Україна», «Молодь 

України», «Мистецтво України», «Україна 

сьогодні», «Жорна», «Піонерія» виробництва 

студії «Укркінохроніка».  

Однак, вже з другої половини ХХ століття, з 

розвитком телемовлення, коли з‘явилися 

відповідні умови для зйомки танцю, до роботи 

було залучено фахівців  кіно- й телевізійних 

режисерів та операторів, які могли професійно, 

без втрат для мистецтва представити 

хореографію на телеекрані. Зйомки стали 

проводитися у спеціальних повільйонах, які в 

Україні підпорядковувалися Республіканській 

студії телебачення. Таким чином, глядач 

отримав змогу познайомитися як з окремими 

танцювальними мініатюрами й фрагментами 

відомих балетних постановок, так і цілісними 

хореографічними полотнами.  

З офіційних радянських мистецтвознавчіх 

джерел відомо, що першою телевізійною 

хореографічною постановкою став спектакль 

«Граф Нулін» на музику композитора Б. 

Асаф‘єва, знятий 1959 року на Центральній 

студії телебачення СРСР. Проте встановлено, що 

у 1958 році йому передувала робота українських 

митців балетного театру, що взяли участь у 

підготовці першого телевізійного фільму-балету 

«Лілея» на музику К. Данькевича. Актуальність 

дослідження зумовлена необхідністю вивчення 

маловідомих сторінок історії вітчизняного 

балетного мистецтва, пов‘язанних з розвитком 

кіноматографії і телебачення.  

Аналіз досліджень і публікацій довів, що 

проблематика, зазначена у назві публікації лише 

побічно висвітлювалася вітчизняними 

дослідниками Л. Долоховою [2], М. Михайловим 

[3, 4], А. Пащенко [5, 32–37], Ю. Станішевським 

[6], [8]. Окремі відомості щодо балету «Лілея», 

який став підґрунтям для створення першого 

українського телевізійного фільму-балету, 

можна віднайти у театральних рецензіях І. 

Морозової [4, 3], К. Теплицького [9, 4] та, вже 

згадуваного, мистецтвознавця Ю. 

Станішевського [7, 3]. Розвитку в СРСР такого 

жанру, як телевізійний балет приділяли увагу й 

зарубіжні науковці, зокрема, О. Бєлова [1]. 

Маловивченість наукової тематики зумовила 

наше зацікавлення даною проблематикою. 

Метою публікації стало вивчення 

відомостей щодо особливостей постановчого 

процесу першого українського телевізійного 
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фільму-балету «Лілея», знятого за мотивами 

творчості Т. Шевченка. 

Виклад основного матеріалу. Отже, із 

розвитком телебачення радянські балетмейстери 

отримали можливість започаткувати й розвивати 

новий мистецький жанр хореографічної 

спрямованості, який функціонував за власними 

(досить специфічними) законами. По-перше, 

фільм-балет мав стати абсолютно самостійним 

твором, укладеним для телевізійного перегляду, 

а не повноактною танцювальою виставою, 

перенесеною зі сцени на екран. Можливості обох 

мистецтв – кіно і балету мали виступати в рівних 

правах і передавати не лише високий рівень 

телевізійної зйомки, а й високий рівень 

хореографічного матеріалу. По-друге, необхідно 

було врахувувати, що фільм-балет призначався 

для масової аудиторії (причому деякі з глядачів 

могли дивитися його вперше), тому телеекранне 

хореографічне мистецтво мало зменшити рівень 

елітарності й стати демократичнішим і 

зрозумілішим пересічному глядачеві. 

Насамперед варто сказати кілька слів про 

саму виставу «Лілея». Вперше цей балет був 

поставлений 1940 року балемейстером Г. 

Березовою на лібрето В. Чаговця, створеного за 

мотивами творчості Т. Шевченка. За словами 

критиків, в «Лілеї» Г. Березовій цілком вдалося 

поєднати класичну хореографію з елементами 

українського народного танцю, «заклавши 

фундамент для нових шукань більш правдивої й 

народної танцювальної мови, рис національного 

балету» [7, 3]. Після Другої світової війни, коли 

в Україні було відновлено роботу вітчизняних 

театрів, Г. Березова з певним драматургійним 

корегуванням знов представила постановку 

«Лілеї» на балетних сценах Києва (1945) та 

Харкова (1946). Підкреслимо, що одночасно з Г. 

Березовою на одеській (1945), львівській (1946) 

та донецькій (1947) балетній сцені особливий 

стиль українського народно-сценічного танцю 

створили у класичній балетній виставі «Лілея» 

балетмейстери В. Вронський та А. Гірман. 1956 

року В. Вронський поставив цю виставу в Києві. 

Порівняно із власною попередньою редакцією 

балетмейстер ще більше розширив спектр 

виражальних сценічних засобів з метою 

влучнішої драматизації конфлікту, поглибив 

побудову розгорнутих масових сцен, детальніше 

розробив хореографічні лейттеми 

шевченківських образів, щільніше пов‘язавши їх 

з масовими танцювальними композиціями.  

Варто додати, що у роботі над постановкою 

взяли участь провідні артисти Київського 

ДАТОБ ім. Т. Шевченка – Є. Єршова (Мавка), Р. 

Візиренко-Клявін (Степан), А. Аркадьєв (князь), 

В. Калиновська (Гера), О. Сегаль (Перку), В. 

Ферро (Маріула) та інші танцівники. 

Театрознавець К. Теплицький так описував 

побачених ним персонажів вистави: «Не тільки в 

стихії танцю приваблива Є. Єршова. Ви 

запам‘ятаєте її – пустотливу, безтурботну у своїй 

дівочій весні, а потім – смертельно вражену, з 

трагічно простягнутими руками [...]. Р. 

Візиренко-Клявін зумів глибоко зазирнути у 

душу Степана. І ми бачимо його в динаміці, як, 

під впливом душевних переживань, він стає 

народним месником [...]. В. Ферро 

темпераментно, блискуче веде свою роль. 

Зворушлива Маріула в прагненні відвернути 

увагу князя, щоб врятувати Лілею […]. В 

міфололгічній картині в палаці князя хочеться 

особливо відзначити виконання В. Калиновської. 

Сповнені спокійної величі її легкі рухи. Молода 

обдарована балерина вміє бачити головне в ролі 

і передавати це переконливо і красиво» [9, 3]. 

Надавши подіям характер підкресленого 

драматизму, динамізувавши дію, балетмейстер 

звернув особливу увагу на створення 

узагальненого образу народу. Балетознавець Ю. 

Станішевський писав з цього приводу: «Народ 

став героєм спектаклю. У багатобарвній картині 

ночі під Івана Купала балетмейстер не лише 

використав скарби українського народно-

сценічного танцю, а й продовжив свої пошуки у 

створенні поліфонічного ансамблевого 

акопанементу солістам і пластичного 

контрапункту хореографічних лейттем героїв і 

танцюючої маси» [8, 398–399]. 

Влітку 1958 року, коли виникло рішення 

вперше закарбувати балет на плівку, до 

екранізації шевченківської поезії були залучені: 

кінорежисер В. Лапокниш, оператори О. 

Ананасов та М. Топчій, художник О. 

Бобровников, балетмейстер-постановник В. 

Вронський. Наголосимо, що на момент зйомки 

українське телебачення ще немало необхідних 

приміщень для роботи, тому постановка «Лілеї» 

відбулася у павільйонах Київської кіностудії 

імені О. Довженка.  

В основу фільму-балету було покладено 

кілька поем Т. Шевченка з поетичної збірки 

«Кобзар» (серед них: «Княжна», «Марина», 

«Відьма», «Русалка», «Утоплена», «Сліпий» 

тощо). В центрі події – історія кохання Лілеї і 

Степана, які з дитячих років зростали разом. 

Місцевий князь, приголомшений красою Лілеї, 

переслідує закоханих. Через його вплив сільська 

громада відправляє Степана на Січ, а налякана 

тиском князя, Лілея знаходить притулок у таборі 

ромів. По дорозі на Січ Степана ловлять і 

осліплюють князівські гайдамаки; він стає 

сліпим кобзарем, який закликає людей до 

боротьби проти несправедливості. Наприкінці 
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фільму-балету Лілея трагічно гине, пригнічений 

народ повстає й вбиває жорстокого пана.  

Оригінальним впровадженням режисера В. 

Лапокниша став позакадровий текст творів 

Шевченка, озвучених поетом Андрієм Малишко. 

Рецензенти писали про це так: «З музикою 

гармонує дикторський текст. Поетичне скупе 

слово не підміняє, а лише підкреслює 

танцювальну дію» [9, 4]. Музична складова 

фільму – власне, симфонічний твір К. 

Данькевича – так само був покладений на геній 

Т. Шевченка: основою для нього стали відомі 

народні твори, серед них зокрема: пісня «Ой 

зійди, зійди ти, зіронько та й вечірняя», а також 

«Заповіт» поета. Фільм-балет мав досить 

тривалий як для телебачення час запису – одна 

година двадцять хвилин. Відомо, що у 

наступних радянських фільмах-балетах час 

трансляції було скорочено до однієї години – 

відповідно до специфічного сприйняття 

балетного видовища на екрані. Таким чином, 

основою телевізійного балету практично став 

одноактний спектакль з його камерністю 

викладу та лаконізмом форми, тяжінням до 

символіки у танцювальній мові, відстністю 

складних декорації та масової участі 

кордебалету. 

Якщо говорити про зміст фільму-балету В. 

Лапокниша – В. Вронського, то варто 

закцентувати, що екранна версія створювалася 

ними за принципами хореодрами, яка панувала 

на той час у мистецтві, коли пантоміма грала в 

балеті не менш важливу роль, ніж власне танець. 

Тому саме через пантоміму В. Вронський та В. 

Лапокниш виділяли основні сюжетні мотиви у 

фільмі-балеті. В цьому контексті варто 

наголосити: якщо на театральній сцені 

переважання «побутовізму» негативно 

позначалося на виставі і вказувало на 

безпорадність фантазії постановника, то на 

телевізійному екрані, воно навпаки, надавало 

природності поведінці екранно-балетних 

персонажів. Достовірність існування на екрані 

балетних героїв підкреслювала й інша 

специфічна риса телевізійного видовища – 

великі плани.  

Виділений з танцювального контексту 

великий план, з одного боку, руйнував враження 

від хореографічного фрагмента в цілому, з 

іншого – додавав нових штрихів до 

характеристик кіногероїв – Лілеї, Степана, 

Маріули, Перку, Гери, Князя тощо (особливо 

тих, які неможливо було передати лише мовою 

танцю), розкриваючи несподівані смислові 

нюанси в їх телевізійно-балетній поведінці. 

Драматургічно чітке й досить продумане 

чергування ігрових (пантомімічних) і 

танцювальних епізодів, великих і загальних 

планів створило в «Лілеї» ту дивовижну 

цілісність фільму-балету, яка згодом 

примушувала глядачів з особливим інтересом 

стежити за подіями, які розгорталися на екрані. 

Вже згадуваний театрознавець К. Теплицький 

писав з цього приводу: «Якби автори фільму В. 

Вронський і В. Лапокниш піддалися спокусі 

просто зняти на плівку хорошій балетий 

спектакль, вийшов би посередній фільм. Вони не 

побоялися відмовиися від багато чого в спектклі 

і ввести те, що прозвучало в кіно. Ті узаконені 

умовності, які звичні для театру, могли стати 

нетерпимими, якби не вдумлива режисура, не 

прекрасна акторська гра. Навіть ролі і сцени, які 

раніше здавалися непомітними, тепер стали 

значущими. І забуваєш про неминучі технічні 

прийоми в балеті, про певний розрив між 

натурними зйомками і декораціями, цілком 

піддпадаючи під вплив поезії» [9, 4]. 

Відомо, що досить позитивно рецензенти 

поставилися й до художньої роботи досвіченого 

оператора М. Топчія (тривалий час працював із 

прославленим І. Кавалерідзе, створив разом з 

ним кілька відомих кінокартин). К. Теплицький 

зокрема писав: «Творча співдружність 

постановників і операторів увінчалася успіхом. 

Є цікаві знахідки, наприклад, в кадрах на дні 

лісового озера або в розповіді Степана, яка йде 

подвійною експозицією. Кожен комплекс танців 

відзначається своєрідною красою» [9, 4]. 

Сучасний кінознавець А. Пащенко також 

зазначала, що фільм досить успішно передавав 

кінематографічними засобами танець на екрані: 

зміною планів, гарно знятою натурою, чудовим 

кольоровм рішенням. Проте, вона зауважила, 

що, на жаль, «Лілея» не уникла бутафорських 

елементів українського пейзажу – 

намальованого неба, штучного дерева на могилі 

головної героїні, зайвою театральністю 

відзначився епізод народного повстання [5, 32–

37].     

Танцювальним епізодам, укладеним В. 

Вронським, була властива незвичайна простота: 

поставлені ним хореографічні малюнки 

розвивалися так само природно й невимушено, 

як римовані рядки Шевченка. Класичний танець 

став основною виразною «мовою» кіногероїв: в 

їхніх рухах, позах, обертаннях й стрибках 

елементи академічної танцювальної лексики 

легко об‘єднувалися з народної хореографією. 

Про талант В. Вронського синтезувати різні 

танцювальні жанри, мистецтвознавці зазначали: 

«Хореграфічна тканина балету хоч і дуже 

різноманітна, залишається цілісною, бо класичні 

і характерні танці сплетені у фільмі в єдиний 

візерунок. Сонячність його барв йде від 
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народності, від національної самобутності, яка і 

надає неповторної свіжості кінотвору» [9, 4] 

Отже, наукова новизна публікації полягає в 

тому, що в ній вперше проаналізовано специфіку 

постановки фільму-балету, як цілком 

самостійного музично-хореографічного спек-

таклю, створеного для телевізійного перегляду. 

Підсумовуючи викладений в основному 

розділі наукової розвідки матеріал, наголосимо 

на наступних висновках. Перший національний 

телевізійний фільм-балет «Лілея» став новим й 

оригінальним явищем української культури 

середини ХХ століття. В основу постановки 

було покладено відомі твори класика вітчизняної 

літератури Т. Шевченка: «Княжна», «Марина», 

«Відьма», «Русалка», «Утоплена», «Сліпий» 

тощо. Хореографічна лексика фільму-балету, 

віднайдена балетмейстером В. Вронським, і 

поставлена на емоційну (з сильним 

психологічним впливом), проте, цілком 

зрозумілу для сприйняття широким колом 

глядачів музику К. Данькевича, тяжіла до 

образної танцювальності, точності і виразності 

екранних характеристик персонажів; художня 

дія завдяки майстерній роботі кінорежисера 

В. Лапокниша та операторів О. Ананасова й 

М. Топчого розвивалося динамічно і насичено. 

Популярність фільму-балету забезпечила участь 

в ньому провідних солістів балетної трупи 

Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка: 

Р. Візиренка-Клявіна, Є. Єршової, А. Аркадьєва, 

В. Калиновської, О. Сегаля, В. Ферро та інших 

артистів. Таким чином, перший український 

телевізійний фільм-балет «Лілея», зближуючись 

з жанром телевізійного художнього фільму або 

телеспектакля, став абсолютно новим й 

самостійним видом художньої творчості. Звісно, 

вивчення специфіки вітчизняний телевізійних 

фільмів-балетів не може обмежуватися даною 

науковою розвідкою й вимагає подальшого 

мистецтвознавчого аналізу із викладенням 

здобутих результатів у фахових виданнях з 

історії українського балету. 
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ІСТОРІЯ РОЗВИТКУ ПРОФЕСІЙНОГО ВІДБОРУ У СИСТЕМІ  

ХОРЕОГРАФІЧНОЇ ОСВІТИ 
 

Мета статті – розкрити історію розвитку професійного відбору в системі вітчизняної хореографічної освіти. 

Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні таких методів, як теоретичний аналіз й узагальнення 

літературних джерел. Наукова новизна полягає в комплексному вивченні історії розвитку професійного відбору у 

системі хореографічної освіти, а також порівняльному аналізі відповідних методичних розробок. Висновки. Історію 

початкового професійного відбору в системі хореографічної освіти умовно можна поділити на 2 етапи: донауковий (до 

1941 року) і науковий (після 1941 року). Існуючі на сьогоднішній день правила вступних випробувань до професійних 

хореографічних навчальних закладів ґрунтуються на оцінюванні модельних антропометричних показників абітурієнтів, 

розроблених у 1941 році, а структура і зміст відбору лише частково змінилися з 1963 року. В основі критеріїв 

оцінювання фізичних якостей - емпіричний досвід, накопичений у системі хореографічної освіти за майже 300 років. 

Критеріями відбору є: тип статури, витягнуті лінії тіла, відсутність зовнішніх дефектів статури; функціональні 

можливості опорно-рухового апарату; швидкісно-силові здібності, перш за все, пов‘язані з виконанням стрибкової 

техніки; координаційні здібності (ритмічні). Оцінювання одержуваних у ході тестування абітурієнтів даних 

здійснюється виключно на основі особистого досвіду викладачів-фахівців, тобто відсутні оцінювально-нормативні 

таблиці, що суперечить загальним вимогам до системи відбору в подібних видах діяльності. 

Ключові слова: хореографічна освіта, початковий професійний відбір, лікарсько-педагогічний і художній огляд 

абітурієнтів. 

 

Герц Ирина Ивановна, доцент кафедры хореографического искусства Киевского национального университета 

культуры и искусств 

История развития профессионального отбора в системе хореографического образования 

Цель статьи – раскрыть историю развития профессионального отбора в системе отечественного 

хореографического образования. Методология исследования основана на применении таких методов, как 

теоретический анализ и обобщение литературных источников. Научная новизна заключается в комплексном изучении 

истории развития профессионального отбора в системе хореографического образования, а также сравнительном 

анализе соответствующих методических разработок. Выводы. Историю начального профессионального отбора в 

системе хореографического образования условно можно разделить на 2 этапа: донаучный (до 1941 года) и научный 

(после 1941 года). Существующие на сегодняшний день правила вступительных экзаменов в профессиональных 

хореографических учебных заведений основываются на оценке модельных антропометрических показателей 

абитуриентов, разработанных в 1941 году, а структура и содержание отбора только частично изменились с 1963 года. В 

основе критериев оценки физических качеств - эмпирический опыт, накопленный в системе хореографического 

образования за почти 300 лет. Критериями отбора являются: тип телосложения, вытянутые линии тела, отсутствие 

внешних дефектов телосложения; функциональные возможности опорно-двигательного аппарата; скоростно-силовые 

способности, прежде всего, связанные с выполнением прыжковой техники; координационные способности 

(ритмические). Оценивание получаемых в ходе тестирования абитуриентов данных осуществляется на основе личного 

опыта преподавателей-специалистов, то есть отсутствуют оценочно-нормативные таблицы, что противоречит общим 

требованиям к системе отбора в подобных видах деятельности. 

Ключевые слова: хореографическое образование, начальный профессиональный отбор, лечебно-педагогический 

и художественный осмотр абитуриентов. 
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Hertz Іryna, associate professor of the choreographic art department, Kyiv National University of Culture and Arts 

The history of the development of professional selection in the system of choreographic education 

The purpose of the article is to reveal the history of the development of professional selection in the system of domestic 

choreographic education. The methodology is based on the use of such methods as theoretical analysis and generalization of 

literary sources. The scientific novelty consists of a comprehensive study of the history of the development of professional 

selection in the system of choreographic education, as well as a comparative analysis of relevant methodological developments. 

Conclusions. The history of the initial professional selection in the system of choreographic education can be divided into 2 

stages: pre-scientific (until 1941) and scientific (after 1941). The current rules for entrance examinations in professional dance 

schools are based on an assessment of the model anthropometric indicators of applicants developed in 1941, and the structure and 

content of the selection have only partially changed since 1963. The criteria for assessing physical qualities are based on 

empirical experience accumulated in the system of choreographic education for almost 300 years. The selection criteria are: body 

type, elongated lines of the body, the absence of external body defects; functionality of the musculoskeletal system; speed-power 

abilities, primarily related to the implementation of the hopping technique; coordination abilities (rhythmic). The evaluation of 

data obtained in the course of testing of applicants is based on the personal experience of specialist teachers, that is, there are no 

evaluation-regulatory tables, which contradicts the general requirements for the selection system in such activities. 

Key words: choreographic education, initial professional selection, medical-pedagogical and artistic examination of 

applicants. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Система 
початкового професійного відбору, особливо у 
видах діяльності, безпосередньо пов‘язаних з 
можливостями тіла, зокрема хореографічним 
мистецтвом, дає змогу виявити найбільш 
підходящих кандидатів серед абітурієнтів, що в 
підсумку визначає успішність навчання. Ця 
система в основі своїй повинна враховувати 
особливості майбутньої професійної діяльності. 
Професійне хореографічне мистецтво має цілий 
ряд ознак, які дають підстави виокремити його в 
унікальне, відмінне від інших, явище. Являючи 
собою естетичний вид фізичної активності, воно 
безпосередньо залежить від виконавця - 
танцівника чи артиста балету. Артист балету 
повинен володіти певними фізичними якостями, 
які дають йому змогу одержати й засвоїти 
відповідні знання, вміння і навички для 
реалізації техніко-виконавської складової 
професії. Крім того, він повинен відповідати 
певним зовнішнім характеристикам, які можуть 
бути виражені, в тому числі, і за допомогою 
антропометричних вимірів та індексів, які 
визначаються в контексті хореографічного 
мистецтва як естетичні вимоги. Все це накладає 
певні обмеження на коло тих, хто бажає 
присвятити себе цьому виду професійної 
діяльності. Помилки в системі початкового 
професійного відбору неминуче позначаються на 
рівні освоєння учнем програми підготовки 
танцівників і призводять до надмірних фізичних, 
емоційних та інших навантажень самих учнів та 
викладачів. 

Необхідність вдосконалення початкового 
професійного відбору в системі хореографічної 
освіти обумовлюється двома чинниками: 
зниженням загального рівня здоров‘я 
підростаючого покоління, з одного боку, і 
підвищенням сучасних вимог до техніко-
виконавських можливостей танцівників – з 
іншого. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Необхідність проведення початкового 
професійного відбору завжди була невід‘ємною 
частиною хореографічної освіти, проте перша 
науково-обґрунтована система вступних 
випробувань з‘явилася лише в XX столітті [7]. 
Створенню цих правил передували науково-
дослідницькі пошуки, що дали змогу встановити 
модельні антропометричні характеристики і 
конкретизувати вимоги до специфічних 
фізичних якостей абітурієнтів, необхідних для 
початку навчання хореографічному мистецтву. 
У 1960-х роках була розроблена і впроваджена 
процедура початкового професійного відбору в 
системі професійної хореографічної освіти [15]. 
Усі інші дослідники цієї проблеми [2; 4; 14] не 
коригували ні модельних антропометричних 
характеристик абітурієнтів, ні способи 
тестування й оцінювання результатів тестів 
специфічних фізичних якостей на вступних 
випробуваннях. Основна увага в цих роботах 
приділена розвитку виключно візуального 
оцінювання абітурієнтів з точки зору зовнішніх 
(естетичних) даних та фізичних якостей. Таким 
чином, проблема визначається протиріччями у 
сфері змісту початкового професійного відбору в 
системі вітчизняної хореографічної освіти. 

Мета дослідження – розкрити історію 
розвитку професійного відбору в системі 
вітчизняної хореографічної освіти. 

Виклад основного матеріалу. Балет – один із 
не багатьох видів діяльності, який вимагає від 
людини не лише вміння володіти своїм тілом, а й 
максимально використовувати всі його 
можливості. Більше того, артист балету поєднує 
в собі одразу дві іпостасі – художника, який 
створює твори мистецтва, й «інструмент» 
[15, 56], за допомогою якого ці твори 
створюються. Цей «інструмент», тобто тіло 
артиста, повинне відповідати певному набору 
критеріїв і характеристик, при яких він буде 
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максимально ефективно виконуватисвою 
роботу. Стосовно хореографічного мистецтва в 
якості таких критеріїв і характеристик можуть 
виступати певні фізичні якості. Крім того, 
необхідно враховувати, що балет – це ще й 
естетичний вигляд рухової діяльності. Отже, до 
тіла танцівника висуватимуться вимоги, 
пов‘язані не лише із силою, витривалістю тощо, 
а й із зовнішніми (естетичними) його даними, і 
перш за все – пропорційністю статури, яку 
можна оцінити за допомогою, в тому числі, 
антропометричних вимірювань. Усе це в 
сукупності висуває певні вимоги до системи 
підготовки артистів балету, включаючи 
початковий професійний відбір, його зміст, а 
також техніки, методи і методики діагностики 
абітурієнтів. 

Значущість статури дитини для 
професійного заняття танцем була усвідомлена 
вже в кінці XVIII століття, коли в теорії і 
практиці хореографічного мистецтва на основі 
емпіричного досвіду були виведені 
закономірності між будовою тіла, можливостями 
людини і результативністю навчання, а, отже, і 
рівнем професійної майстерності танцівника. 
Наприклад, ще в Танцювальній школі під 
керівництвом французького танцівника і 
балетмейстера Ж. Б. Ланде одними з критеріїв 
відбору дітей, вироблених учителем танцю або 
балетмейстером, був вік: «від народження їх не 
більше кожному дванадцяти років» [11, 89], та 
зовнішня естетика абітурієнта: стрункість тіла і 
краса обличчя [9]. У свою чергу видатний 
французький балетмейстер Ж. Новерр у «Листах 
про танець і балети» (1760) серед завдань 
балетмейстерів і вчителів танцю вказує не лише 
навчання молодих танцівників, а й у 
професійний відбір. Закликаючи до вивчення 
музики, скульптури, живопису та багатьох 
інших мистецтв, він веде мову і про необхідність 
знань у галузі природничих і точних наук, 
зокрема анатомії [13, 88-89]. Таким чином, на 
чільне місце початку професійних занять танцем 
ставиться статура учня, оскільки саме з нею 
пов‘язують досягнення найкращих результатів у 
майбутній професійній діяльності. 

Розмірковуючи про систему підготовки 
танцівників, італійський танцівник, теоретик 
балету і балетмейстер К. Блазис особливу увагу 
звертає на функціональні можливості опорно-
рухового апарату, зокрема виворотність, і 
пов‘язує особливості статури і зростання з 
амплуа танцівника. До зовнішніх критеріїв 
відбору автор відносить особливості будови ніг, 
але основою відбору, на думку К. Блазиса, 
повинен бути емпіричний досвід учителя, на 
основі якого останній повинен визначити 
придатність дитини до заняття танцем. Серед 

об‘єктивних критеріїв оцінювання К. Блазис 
виокремлює будову ніг (перевага віддається 
іксоподібним ногам), вік (бажано 8 років), 
наявність виворотності, а також особливості 
зростання учня як чинник, що визначає амплуа 
танцівника [3]. 

Зазначені критерії професійного відбору в 
системі хореографічної освіти, тобто певні 
зовнішні (естетико-антропометричні) і 
функціональні можливості тіла, були привнесені 
і в практику вітчизняної хореографічної освіти. 
Однак протягом усього XIX століття 
структурована, така, що володіє набором 
критеріїв тестування й оцінювання отриманих 
результатів, система початкового професійного 
відбору в хореографічній освіті так і не була 
сформульована. У загальному вигляді 
основними критеріями при відборі були особисті 
уявлення педагогів-фахівців, основу яких 
становили параметри статури (в основному 
будова ніг) і функціональні показники опорно-
рухового апарату (головним чином 
виворотність), а також вік (на межі 
препубертатного і пубертатного періодів 
онтогенезу). Вступні випробування складалися з 
двох турів - медичного огляду, на якому 
виявлявся загальний стан здоров‘я абітурієнта, і 
педагогічного тестування, під час якого 
оцінювалися зазначені параметри, а також 
координаційні здібності [5; 8; 9]. 

Скласти уявлення про критерії відбору 
учнів на початку ХХ століття можна лише 
завдяки збереженим мемуарам і спогадам 
артистів балету і педагогів хореографічних 
училищ. Так, Х. П. Йогансон не лише досконало 
володів шведською гімнастикою, одним із 
найважливіших аспектів якої є чергування 
працюючих м‘язів для зниження стомлюваності і 
збільшення працездатності, а й добре знав 
анатомію[6]. Його послідовник М. Г. Легат при 
побудові уроків також враховував особливості 
статури своїх учнів та роботу м‘язів, задіяних у 
виконанні рухів [10]. В. Д. Тихомиров, 

«вивчаючи праці І. М. Сєченова, ... відвідував 
анатомічні театри, щоб наочно вивчити будову 
людського тіла. На основі детального знання 
анатомії і фізіології людини В. Д. Тихомиров 
створив свою педагогічну систему, ввів у 
практику метод індивідуальної постановки 
корпуса, рук, голови та ніг» [15, 48]. Таким 
чином, можна припустити, що знання із сфери 
загального фізичного розвитку людини 
провідними хореографами не лише 
використовувалися в хореографічній практиці, а 
й застосовувалися на вступних випробуваннях. 

У післяреволюційні роки розвиток 
хореографічного мистецтва, пошук нових форм 
балетного спектаклю, ускладнення виконавської 
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танцювальної техніки обумовили необхідність 
зміни системи підготовки танцівників і системи 
початкового професійного відбору. «До завдань 
хореографічної освіти входить підготовка таких 
кадрів, з якими можна було б будувати 
репертуар балетного спектаклю. <...> Першим 
обов‘язком треба ретельно відбирати дітей при 
прийомі до школи. Завдання це дуже складне, 
рідко яка дитина не здається милою, 
привертають увагу тоненькі ніжки, ніби хороші 
форми. Діти завжди в більшості своїй здаються 
чарівними. Досвідчене наше око нерідко 
обманюється. Найстрашніше, коли дитяче 
маскування потроху зникає і дитина починає 
деформуватися, виявляється ряд дефектів 
фігури. <...>. Вся структура фігури сильно 
змінюється, і юнак чи дівчина часом набувають 
вигляду, майже неприйнятного для сцени» 
[1, 86]. З цієї причини перед медичним пунктом 
Ленінградського хореографічного технікуму 
була сформульована проблема: «... Відбір 
бажаючих вступити до хореографічного 
училища має виняткове значення для правильної 
постановки хореографічної освіти. Недоліки 
відбору часто шкідливо відображаються не лише 
на учнях, а й на всьому навчальному процесі. 
Неправильний відбір викликає значні 
мимовільні витрати праці і часу у педагогів та 
учнів» [7, 9]. Для вирішення цієї проблеми 
«довелося ретельно вивчати вплив спеціальних 
фізичних вправ на організм дитини, зіставляти 
спостереження над функціями різних органів і 
систем (серце, легені, обмін речовин) при 
своєрідному фізичному навантаженні. Треба 
було вивчити патологію балетної праці, 
звертаючи увагу на аналіз найбільш частих 
балетних травм, на вироблення методів 
попередження цих травм і методику їх 
лікування» [7, 10]. Систематичні обстеження 
учнів хореографічного технікуму та артистів 
балету дали змогу отримати величезну кількість 
інформації про особливості статури танцівника. 
«Багаторічні спостереження свідчать, що 
основне значення для учнів балетної школи 
(відповідно і для артистів балету) має 
статура»[7, 14]. Таким чином, отримані під час 
дослідження результати дали можливість не 
лише обґрунтувати деякі вже існуючі критерії 
початкового професійного відбору, а й 
конкретизувати їх. Перша науково-обґрунтована 
система початкового професійного відбору до 
хореографічних навчальних закладів, викладена 
в методичному посібнику «Основи медичного 
відбору вступників до хореографічних училищ» 
[7] (1941), передбачала два види огляду: 
лікарсько-педагогічний і художній. 

До завдань лікарсько-педагогічного огляду 
входили такі завдання: 1) оцінювання типу 

статури; 2) загальний стан здоров‘я абітурієнта. 
Всі вимірювання й оцінювання виконувалися 
спільно медичним персоналом і педагогічним 
колективом зі спеціальних танцювальних 
дисциплін. До завдань художнього перегляду 
входило визначення координаційних здібностей 
на основі тестування відчуття ритму, музичності 
і танцювальної пам‘яті. Зіставлення розроблених 
у 1941 році правил відбору та відомостей про 
існуючі протягом XIX – початку XX століть 
вимоги до абітурієнтів при вступі до 
професійних хореографічних навчальних 
закладів свідчить, що: 

- нова система в основі своїй дотримувалася 
вже існуючого алгоритму проведення відбору - 
два тури (медичний та педагогічний). Різниця 
полягала в тому, що замість виключно 
медичного огляду з‘явився лікарсько-
педагогічний, який давав змогу оцінити не лише 
загальний стан здоров‘я абітурієнта, а й 
спеціальні функціональні якості, необхідні для 
заняття танцем; 

- була підтверджена теорія про важливість 
типу статури в хореографічному мистецтві. Цей 
елемент доповнюється прогностичною 
методикою. Отже, з високою ймовірністю можна 
припустити (з огляду на існуючу в системі 
хореографічної освіти інтегральну теорію 
взаємозв‘язку зовнішніх і функціональних 
показників організму), ефективність 
застосування цієї методики для хореографічного 
мистецтва, при збереженні вікових критеріїв (8,5 
– 9 років). 

Здійснені в 1930-х роках дослідження 
підтвердили вже наявні в системі хореографічної 
освіти теорії щодо початкового професійного 
відбору, доповнили їх прогностичними 
методиками, а також сформулювали чіткі 
критерії за антропометричними і віковими 
показниками. Крім того, було складено комплекс 
з оцінювання функціонального стану опорно-
рухового апарату, тобто тестування фізичних 
якостей. Однак цей комплекс не володів 
нормативно-оцінювальною базою, що може 
свідчити про певну суб‘єктивність при 
проведенні тестів. Таким чином, у середині XX 
століття відбулося теоретичне осмислення і 
практична перевірка накопиченого в системі 
хореографічної освіти емпіричного досвіду щодо 
початкового професійного відбору. Слід 
зазначити, що до системи відбору не увійшло 
тестування функціонального стану серцево-
судинної і дихальної систем (важливість яких 
при заняттях фізичними навантаженнями на той 
час уже була доведена). 

Іншою значущою працею у сфері 
початкового професійного відбору в системі 
хореографічної освіти став «Методичний 
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посібник з прийому до хореографічних училищ» 
[12] (1963). Одним із чинників, що дали поштовх 
до перегляду існуючих правил, стала 
необхідність співвіднесення систем 
хореографічної та загальної освіти. Це призвело 
до того, що прийом до хореографічних 
навчальних закладів почав здійснитися не на 
підставі віку (8,5 – 9 років), а на підставі 
переходу дитини в 5-й клас загальноосвітньої 
школи. При збереженні правил відбору, 
викладених у 1941 році, в цьому посібнику був 
розроблений новий алгоритм проведення 
вступних випробувань у 3 тури: 1-й і 3-й тури - 
педагогічна діагностика; 2-й тур - медичний 
огляд. 

До завдань педагогічної діагностики 
входили: визначення зовнішніх сценічних даних 
на основі аналізу пропорційності статури за 
схемою В. М. Шевкуненка (1935) таокремих 
частин тіла (голова, шия, плечовий пояс, руки, 
хребетний стовп, грудна клітка, живіт, ноги, 
стопа); визначення фізичних професійних даних 
(виворотність, підйом стопи, балетний крок, 
стрибок і гнучкість); визначення музичних, 
танцювальних і ритмічних здібностей 
абітурієнтів. До завдань медичного відбору 
увійшов всебічний огляд здоров‘я вступників, 
включаючи оцінювання серцево-судинної 
системи. Крім того, в нових правилах було 
розширено список протипоказань до вступу з 
медичної точки зору і більш детально 
прописаний алгоритм оцінювання професійних 
функціональних показників організму. Тим 
часом, оцінювання функціональних показників 
загального фізичного розвитку все ще не було 
представлене в системі відбору. З переваг нових 
правил можна відзначити опис процедури 
вимірювання фізичних якостей, необхідних для 
заняття хореографічним мистецтвом. Однак 
оцінювання отриманих результатів, 
залишаючись поза межами оцінювальних 
таблиць, здійснювалося за принципом «є ознака» 
/ «нема ознаки». 

У 1987 році І. А. Баднін запропонував нові 
правила відбору [2, 200-205], проте вони 
практично повністю повторювали попередні, 
хоча їх відмінною рисою стало, зокрема, 
визначення темпераменту абітурієнта, 
необхідність присутності на 1 турі огляду 
ортопеда і педіатра, що посилило значення 
медичного огляду в системі відбору до 
професійних хореографічних навчальних 
закладів. Згодом, у 1994 році Т. І. Васильєва 
розробила навчально-методичний посібник, 
присвячений відбору дітей для занять класичним 
танцем, – «Тим, хто хоче вчитися балету» [4], в 
якому автор повертається до співвідношення і 
завдань турів методичного посібника 1963 року. 

Т. І. Васильєва пропонує проводити постійне 
обстеження фізичного розвитку учнів з метою 
його прогнозування і своєчасного коректування: 
«... рекомендується при прийомі дітей для 
навчання класичному танцю заповнювати 
індивідуальні (особисті) карти професійних 
даних за спеціально розробленою оцінювальною 
формою. Така карта дає змогу постійно тримати 
в центрі уваги особливості будови тіла дитини, 
стежити за фізичними змінами (в тому числі і 
професійними даними), допомагає 
цілеспрямовано виправляти недоліки і 
вдосконалювати професійні дані» [4, 45]. 

П. О. Сілкіним були розроблені 
«Рекомендації з проведення прийому дітей до 
професійних хореографічних навчальних 
закладів для підготовки за 
напрямом―хореографічне мистецтво‖, освітня 
програма ―артист балету‖» [14]. У цій роботі 
основна увага приділена безпосередньо методам 
оцінювання (виключно на основі власного 
емпіричного досвіду членів комісії) професійних 
даних абітурієнтів, які вступають на 
виконавський факультет професійних 
хореографічних навчальних закладів, а також 
зовнішніх естетичних ознак. Однак ця система 
нічого принципово нового не внесла в 
початковий професійний відбір, залишаючись у 
межах усіх попередніх робіт з проблеми 
початкового професійного відбору в системі 
хореографічної освіти. 

Наукова новизна полягає в комплексному 
вивченні історії розвитку професійного відбору у 
системі хореографічної освіти, а також 
порівняльному аналізі відповідних методичних 
розробок. 

Висновки. Історію початкового 
професійного відбору в системі хореографічної 
освіти умовно можна поділити на 2 етапи: 
донауковий (до 1941 року) і науковий (після 
1941 року). Існуючі на сьогоднішній день 
правила вступних випробувань до професійних 
хореографічних навчальних закладів 
ґрунтуються на оцінюванні модельних 
антропометричних показників абітурієнтів, 
розроблених у 1941 році, а структура і зміст 
відбору лише частково змінилися з 1963 року. 

В основі критеріїв оцінювання фізичних 
якостей – емпіричний досвід, накопичений у 
системі хореографічної освіти за майже 300 
років. Критеріями відбору є: тип статури, 
витягнуті лінії тіла, відсутність зовнішніх 
дефектів статури; функціональні можливості 
опорно-рухового апарату; швидкісно-силові 
здібності, перш за все, пов‘язані з виконанням 
стрибкової техніки; координаційні здібності 
(ритмічні). Оцінювання одержуваних у ході 
тестування абітурієнтів даних здійснюється 
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виключно на основі особистого досвіду 
викладачів-фахівців, тобто відсутні 
оцінювально-нормативні таблиці, що суперечить 
загальним вимогам до системи відбору в 
подібних видах діяльності. Таким чином, на 
відміну від хореографічного мистецтва та 
системи хореографічної освіти, які постійно 
розвиваються, початковий професійний відбір є 
практично застиглою системою, яка мало 
піддалася змінам за останні майже 100 років, що 
ставить під сумнів об‘єктивність та ефективність 
початкового професійного відбору в системі 
хореографічної освіти. Це зумовлює потребу 
звернути особливу увагу на цю проблему 
викладачів-педагогів, дослідників і 
балетмейстерів. 
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БАЛЕТИ ЗА ТВОРАМИ М. ГОГОЛЯ: «ШИНЕЛЬ» 

 
Мета дослідження – виявити художні особливості балетних інтерпретацій за твором М. Гоголя «Шинель». 

Методологія. Аналіз літератури з теми дозволив з‘ясувати стан розробки проблеми; мистецтвознавчий аналіз – 
виявити лексичні та стилістичні хореографічні особливості балетів. Наукова новизна. Вперше проаналізовано 
хореографічні інтерпретації твору М. Гоголя «Шинель», виявлено їхні художні особливості. Висновки. Аналіз 
хореографічних інтерпретацій творів М. Гоголя у контексті функціонування балетного театру ХХ – початку ХХІ 
століть не був предметом спеціального комплексного дослідження. Попри те, що ознакою сучасного балетного театру 
стало звернення до складних соціально-філософських тем, гоголівський твір «Шинель» не зазнав численних 
хореографічних інтерпретацій. Найвідоміший балет – «Шинель» Х. Ле Бара - М. Бежара (1999), де центральним є образ 
«маленької людини». Виставу втілено засобами синтезованої лексики класичного танцю з елементами сучасної 
хореографії, з використанням ряду предметів, що набувають ознак символів-образів (шинель, перо тощо). Неоднозначні 
оцінки критиків та мистецтвознавців «Шинелі» у постановці М. Бежара (Д. Десятерик, Т. Кузнєцова, О. Чепалов) 
свідчить про зацікавленість твором, багатоплановість та полісемантичність вистави. «Шинель» Д. Гелберта (2006) – 
традиційний сюжетний твір. «Шинель. Балет» І. Кушніра – М. Діденка (2013) – своєрідний мікст лексики танцю 
контемпорарі, клоунади, драматичного театру, тяжіє до сучасних перфомативних форм. Міні-балет «Шинель» 
О. Расторгуєва (2016) акцентує на акторській грі Значної особи. Представлена стаття лише один з перших кроків на 
шляху комплексного дослідження балетної гоголіани. 

Ключові слова: балет «Шинель», Гоголіана, балет і література, інтерпретація, хореографія. 
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Балеты по произведениям Н. Гоголя: «Шинель» 
Цель исследования – выявить художественные особенности балетных интерпретаций по произведению Гоголя 

«Шинель». Методология. Анализ литературы по теме позволил выяснить состояние разработки проблемы; 
искусствоведческий анализ – выявить лексические и стилистические хореографические особенности балетов. Научная 
новизна. Впервые проанализированы хореографические интерпретации произведения Н. Гоголя «Шинель», выявлено 
их художественные особенности. Выводы. Анализ хореографических интерпретаций произведений Н. Гоголя в 
контексте функционирования балетного театра ХХ – начала XXI века не был предметом специального комплексного 
исследования. Несмотря на то, что признаком современного балетного театра стало обращение к сложным социально-
философским темам, гоголевское произведение «Шинель» не претерпело многочисленных хореографических 
интерпретаций. Самый известный балет – «Шинель» Х. Ле Бара – М. Бежара (1999), где центральным является образ 
«маленького человека». Спектакль воплощен средствами синтезированной лексики классического танца с элементами 
современной хореографии, с использованием ряда предметов, которые приобретают признаки символов-образов 
(шинель, перо и т.д.). Неоднозначные оценки критиков и искусствоведов «Шинели» в постановке М. Бежара 
(Д. Десятерик, Т. Кузнецова, А. Чепалов) свидетельствует о заинтересованности произведением, многоплановость и 
полисемантичности спектакля. «Шинель» Д. Гелберта (2006) – традиционное сюжетное произведение. «Шинель. 
Балет» И. Кушнира – М. Диденко (2013) – своеобразный микст лексики танца контемпорари, клоунады, 
драматического театра, тяготеет к современным перфомативным формам. Мини-балет «Шинель» А. Расторгуева (2016) 
акцентирует на актерской игре Значительного лица. Представленная статья лишь один из первых шагов на пути 
комплексного исследования балетной гоголианы. 

Ключевые слова: балет «Шинель», Гоголиана, балет и литература, интерпретация, хореография. 
 
Hres Oleksandra, lecturer of choreographic art department Kyiv National University of Culture and Arts 
Ballets on the works of M. Gogol: "Shinel" 
Purpose of the article is to  identify the artistic features of ballet interpretations of Gogol's work ―Shinel.‖ Methodology. 

Analysis of the literature on the topic allowed to find out the state of development of the problem; art history analysis – to identify 
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the lexical and stylistic choreographic features of ballets. Scientific novelty. For the first time, choreographic interpretations of 
the work by N. Gogol ―Shinel‖ are analyzed, their artistic features are revealed. Conclusions. The analysis of choreographic 
interpretations of the works of N. Gogol in the context of the functioning of the ballet theater of the 20th - early 21st century was 
not the subject of a special comprehensive study. Despite the fact that the reference to the complex social and philosophical 
themes of Gogol's work ―Shinel‖ did not undergo numerous choreographic interpretations as a sign of modern ballet theater. The 
most famous ballet - ―Shinel‖ by H. Le Bara - M. Bejart (1999), where the image of the ―little man‖ is central. The performance 
is embodied by means of the synthesized vocabulary of classical dance with elements of modern choreography, using a number 
of objects that acquire the characteristics of characters-images (overcoat, feather, etc.). Ambiguous assessments of critics and art 
historians ―Shinel‖ staged by M. Bejart (D. Desyaterik, T. Kuznetsova, A. Chepalov) indicate the interest in the work, the 
multiplicity and polysemantic nature of the play. The ―Shinel‖ by D. Gelbert (2006) is a traditional plot work. ―Shinel. Ballet‖I. 
Kushnira - M. Didenko (2013) - a peculiar mix of vocabulary of contemporary dance, clowning, drama theater, to modern 
performative forms. The mini-ballet ―Shinel‖ by A. Rastorguev (2016) focuses on the acting game of a significant person. The 
presented article is only one of the first steps towards a comprehensive study of ballet Gogolian. 

Key words: ballet ―Shinel‖, Gogolian, ballet and literature, interpretation, choreography. 
 

 

Актуальність теми дослідження. Один з 
основних напрямів розвитку балетного театру – 
інтерпретація літературних творів, діапазон яких 
постійно розширюється. Серед найвідоміших 
письменників, твори якого стають основою 
балетів упродовж ХХ – початку ХХІ ст., важливе 
місце посідає М. Гоголь. Від інтерпретації 
фольклорно обарвлених («Вечори на хуторі біля 
Диканьки»»), історичних («Тарас Бульба»), 
комедійних («Ревізор») творів, балетний театр 
наприкінці ХХ ст. підійшов до соціально-
філософської тематики («Шинель»), що потребує 
наукового осмислення.  

Аналіз досліджень і публікацій. Балетознавці 
розглядали хореографічні постановки за 
М. Гоголем як невід‘ємну складову розвитку 
балетного театру ХХ – початку ХХІ століття 
(М. Загайкевич [4], Ю. Станішевський [11], 
О. Чепалов [15]. Проблем балетної Гоголіани 
побіжно торкалися у музикознавчих 
дослідженнях М. Загайкевич [5], О. Кавунник [6], 
Сюй Цзидун [12]. Балет «Шинель» М. Бежара 
розглядає О. Чепалов у публікації, присвяченій 
спільним та відмінним рисам творчості Бежара та 
Пері. Балетним інтерпретаціям «Шинелі» 
М. Гоголя не було присвячено спеціального 
дослідження. 

Мета дослідження – виявити художні 
особливості балетних інтерпретацій за твором 
М. Гоголя «Шинель».  

Виклад основного матеріалу. Творчість 
видатного письменника Миколи Гоголя, 
беззаперечно, набула всесвітнього значення. 
Постановки за його літературними творами 
(опери, балети, традиційні драматичні вистави та 
експериментальні сценічні інтерпретації тощо) є 
окрасою багатьох театральних підмостків світу. 
Для сучасних хореографів, так само як і для їхніх 
попередників, літературна спадщина видатного 
письменника продовжує залишатися невичер-
пним джерелом сценічного натхнення. Як 
справедливо зазначала відомий вітчизняний 
мистецтвознавець М. Загайкевич, «широкий 
образний діапазон його творів, глибоке 
вкорінення в український ґрунт, органічне 

поєднання лірики з тонким гумором, побутових 
замальовок з фантастикою – розкриває великі 
можливості для виникнення оригінальних, 
національно-забарвлених і водночас ефектних, 
привабливих для глядацької аудиторії 
балетів» [5, 68]. 

Проблема інтерпретації творів одного виду 
мистецтва засобами іншого є однією з 
найактуальніших, виникає вона і в балетному 
театрі, коли основою вистав стають літературні 
твори. Специфіка взаємодії літератури та балету 
обумовлена особливостями кожного мистецтва, 
де, у першому випадку основним виразним 
засобом виступає слово, у другому – рухи, 
положення людського тіла, міміка. Усвідомлення, 
що балетний твір не може бути хореографічним 
аналогом літературного тексту, не повинен 
відтворювати всі сюжетні колізії, втілювати всіх 
героїв, що діють в літературному творі, сприяє 
образній інтерпретації, фактично – створенню 
самоцінного художнього твору засобами 
хореографічного мистецтва. 

П‘єси, повісті, оповідання тощо М. Гоголя 
увійшли до золотої скарбниці тем та сюжетів 
балетного театру. Одним з перших балетів став 
«Ніч перед Різдвом» композитора Б. Асаф‘єва, 
поставлений 1938 року балетмейстером 
В. Варковицьким у Ленінградському 
хореографічному училищі та продемонстрований 
на сцені Театру імені Кірова. Відомим став балет 
«Тарас Бульба» Соловйова-Сєдого у постановці 
Ф. Лопухова 1940 року на сцені кіровського 
театру в Ленінграді, та у постановці Р. Захарова 
1941 року на сцені Великого театру Москви [10]. 
На жаль, обидві постановки не затрималися в 
репертуарі, їх хореографія була втрачена, однак 
всесвітньо відомою стала варіація Андрія «Гопак» 
з балету, у постановці Р. Захарова. 

Український балетний театр вперше 
звернувся до творчості Гоголя 1943 року в 
евакуації в Іркутську. Тоді Київський театр опери 
та балету показав балетну виставу «Бісова ніч» 
В. Йориша у постановці С. Cергєєва. 
Балетмейстер широко використав різноманітні 
малюнки, лексичні конструкції українських 
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народних танців та форми класичної хореографії, 
однак танцювальні епізоди не стали органічною 
часткою розвитку дії. Виставі були притаманні 
поверховість, ілюстративність, перенасиченість 
пантомімічними епізодами [4, 170]. 

Наступним балетом за Гоголем став 
«Сорочинський ярмарок» В. Гомоляки, 
поставлений 1956 року М. Трегубовим у 
Донецькому театрі опери та балету. На думку 
М. Загайкевич, цей балет стильово і 
драматургічно був набагато цільніший і 
професіонально більш зрілий, ніж хореографічна 
комедія В. Йориша. Але і в даному випадку важко 
було говорити про справжній творчий переклад 
на музично-хореографічну мову іскрометних 
образів М. Гоголя, про відтворення поетичного 
духу його оповідань. Причина невдачі коренилася 
у слідуванні засадам драмбалету, зведенням цього 
поняття до форми побутової етнографічної 
правдоподібності [4, 171]. 

Сучасні театральні критики визнають твори 
Гоголя хорошим матеріалом для інтерпретацій, бо 
вони – художньо відкриті та ідейно актуальні. 
М. Загайкевич вважає творчу спадщину 
М.  Гоголя справжньою скарбницею свіжих 
мистецьких ідей, оскільки «характер його 
образності, близький природі балетного жанру, 
розкриває необмежені можливості для створення 
ефектних, пройнятих духом новаторства 
спектаклів» [5, 73]. Водночас, можна 
констатувати, що балетна «гоголіана» значно 
менша, ніж, наприклад, «пушкініана», хоча до 
творів М. Гоголя і сьогодні постійно звертаються 
балетмейстери. Сьогодні до репертуару балетного 
театру України входять вистави «Ніч перед 
Різдвом» Є. Станковича - В. Литвинова, «Вій» 
В. Губаренка - Г. Ковтуна, «Майська ніч» 
Є. Станковича – В. Гаченка. Широко 
розрекламований балет «Вій» О. Родіна – 
Р. Поклітару, поставлений у «Київ модерн-
балеті», прем‘єра якого запланована на 20 червня 
2019 р. 

Одним з творів, інтерес до якого у 
балетмейстерів виник лише наприкінці 
ХХ століття, є повість Миколи Гоголя «Шинель» 
(1842), яка належить до циклу «Петербурзькі 
повісті». Музичний театр має досвід творчого 
опанування повісті, починаючи з 20-х рр. ХХ ст. 
«Шинель» увійшла до міксту творів Гоголя, що 
стали основою лібрето опери «Ніс» 
Д. Шостаковича 1928 р. 1971 р. О. Холміновим 
була створена опера з однойменною назвою. 
Всесвітньо відомою стала «Гоголь-сюїта» 
А. Шнітке, створена 1981 р., що складається з 
восьми частин, де четверта частина має назву 
«Шинель» [12]. 

Ім‘я Гоголя сьогодні стало своєрідним 
символом сучасного мистецтва («Гоголь-фест» – 
мультидисциплінарний міжнародний фестиваль 
сучасного мистецтва, що проходить в Україні з 

2007 року; «Гоголь-центр» з 2012 року у Москві 
як майданчик для демонстрації різножанрових 
авангардних творів театрального, музичного, 
кіно- та інших мистецтв. І тому не дивно, що 
сьогоднішні інтерпретації творів Гоголя засобами 
хореографічного мистецтва виявились 
авангардними. 

Вперше «Шинель» інтерпретована 
М. Бежаром засобами сучасної хореографії. 
Однойменний балет створено на музику 
Х. Ле Бара, всесвітня прем‘єра відбулася під час 
гастролей трупи «Лозаннський Балет Бежара» 
(Bejart Ballet Lausanne) в Києві 1999 року. «Ця 
невелика за тривалістю вистава переводить 
гоголівську історію про борсання ―маленької 
людини‖ в категорію притчі на тему ―Людина та 
її зовнішня оболонка‖. У першому пантомімному 
епізоді Бежар трансформує постать Гоголя – 
автора ―Шинелі‖ – в образ його героя Акакія 
Акакійовича – останній має донести до глядача 
сенс думок автора», – зазначає 
О. Чепалов [14, 93]. 

Д. Десятерник визначає жанр твору 
М. Бежара як комедійний, зауважуючи, що текст 
Гоголя настільки насичений сенсами, що 
дозволяє будь-які інтерпретації. Партію Акакія 
Акакієвича виконував Жиль Роман, наділений 
характерним, на межі з гротеском, обдаруванням. 
Критик побачив в його образі пластичну 
подібність до Чарлі Чапліна, особливо у ході. 
«Історія бідного чиновника, пограбованого та 
приниженого, начебто створена сучасними майже 
―авангардними‖ засобами, як не парадоксально, 
цілком укладається в традиційне уявлення про 
Гоголя-сатирика, про Гоголя-насмішника над 
звичаями. Навіть перевтілення Акакія 
Акакійовича на привид показано в тому ж 
фарсовому ключі - виконавець, роздягнений 
майже догола, носиться серед ошинелених панів і 
зриває з них обновки, добираючись зрештою до 
Шановної особи. Фінал збудований все з тієї ж 
методи прямого пострілу в зал - купа шинелей в 
одному колі світла, оголена людина шалено 
регоче в іншому – скоріше, хвороба одинака, ніж 
―вивихнутість‖ століття» [2]. Попри художність 
критичного аналізу Д. Десятерника балету не 
можемо погодитися з ним, що балет у постановці 
М. Бежара залишився рівні ілюстрації «досить 
смішної і талановитої» [2]. Попри складність, 
філософську багатоплановість твору Гоголя 
балетмейстеру вдалося театрально-
хореографічними засобами інтерпретувати 
основні посили першоджерела, піднятися до рівня 
художнього узагальнення. 

На нашу думку, О. Чепалов, на відміну від 
Д. Десятерника, визначає жанр вистави точніше - 
«трагігротеск». Однак мистецтвознавець зазначає, 
що «―Шинель‖ Бежара дещо схематизує 
гоголівський сюжет, надає йому зайвого 
соціологізму, та в результаті певною мірою 
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позбавляє притаманного… класику співчуття до 
―маленької людини‖» [15, 87-88]. 

Досить скептично поставилася до 
постановки М. Бежара відомий російський 
балетний критик Т. Кузнєцова: «Перекладення 
російської теми ―маленької людини‖ на 
загальноєвропейський мову виглядало трохи 
шокуюче: фабрика-департамент з механічними 
чиновниками; дикувато-розв‘язний бал з дамами 
– одна нога в пуантах, інша на лакованій 
―шпильці‖ комічна гонитва червонопикого 
клоуна-злодія за Акакієм; балаганний мордобій з 
роздяганням, влаштований скривдженим 
привидом. І хоча пантоміма ―Акакій та його перо‖ 
у виконанні прем‘єра Жиля Романа з 
чаплінськіми вусиками може бути прирівняна до 
знаменитого поїдання черевиків з ―Золотої 
лихоманки‖, за Гоголя робилося якось 
образливо» [8]. Попри виявлення Т. Кузнєцовою 
естетичних ознак європейського балету, що 
наприкінці ХХ ст. знаходився на високому рівні 
розвитку сучасних форм танцю, не можна 
говорити про нерозуміння Бежаром російської 
дійсності та надмірний схематизм. Неоднозначні 
оцінки «Шинелі» у постановці М. Бежара є 
свідченням зацікавленості твором, де кожен може 
знайти свій сенс. Набагато традиційнішою була 
«Шинель» на зкомпільовану музику 
Д. Шостаковича до кінофільмів «Одна» і 
«Умовно вбитий» у постановці американського 
хореографа, учня У. Форсайта, Д. Гелберта, 
втілена на сцені Маріїнського театру (Санкт-
Петербург, 2006). В. Майнієце звинувачує балет у 
тому, що будь-які натяки на сучасну хореографію 
«потонули в потоці абсолютно російсько-
радянської сюжетної хореографії… Все 
впізнається і просто. Милий, закомплексований 
Акакій Акакійович… бал з приводу появи нової 
шинелі, де зайвою людиною виявляється наш 
незграбний герой; силуети двох грабіжників в 
циліндрах, що забирають шинель і розчиняються 
в непроглядній пітьмі; смерть (зникнення героя в 
драпіруваннях гігантської шинелі, що висить на 
сцені) і потойбічне існування Акакія Акакійовича 
(краде, як годиться, у кривдників пальто і 
шинелі)» [9]. 

Однією з найновіших вистав є «Шинель. 
Балет» композитора І. Кушніра, поставлена 
лібретистом, режисером та хореографом 
М. Діденко за допомоги хореографів В. Варнави, 
М. Зінькової, художника П. Семченка, 
продемонстрована на багатофункціональному 
сценічному майданчику «Скороход» (Москва) 
2013 року. Винесення слова «балет» у назву дає 
право говорити про виставу в контексті 
хореологічних досліджень. Насправді «Шинель. 
Балет» побудований на змішанні клоунади, 
драматичного твору, танцю контемпорарі. Але 
музика підкреслює власне балетну 
приналежність: три акти, чітка відповідність 

лібрето. За висловом О. Дунаєвої, сценічний текст 
«дуже еластичний» [3]. 

На відміну від багатьох критиків, що 
дотримуються думки про складність інтерпретації 
колоритного літературного слова Гоголя 
балетною мовою, О. Федорченко наполягає, що у 
«Шинель. Балет» «гоголівський текст напрочуд 
легко переводиться в текст танцювальний: 
ансамблі, соло та дуети побудовані на самих 
немудрих і аж ніяк не віртуозних па, але вони 
дають приголомшливо точні пластичні образи. 
Перше соло Акакія Акакійовича обертається 
танцювальним монологом Шинелі, старої, 
продірявленої, що розповзається, – 
приголомшливо точне балетмейстерське 
формулювання згнилого життя… Фінал не 
очевидний. Хореографи ніби пропонують два 
сценарії. В одному з них Акакій хтиво стискає 
добуту десь шинель, волочить в небуття 
загрозливого вигляду безлике створіння. В 
іншому – актори весело відтанцьовують 
апофеоз… і Акакій повертається в свою 
―учнівську‖ стадію. Натягує потворну шапочку і 
знову з лебедя перетворюється на обпльованого 
хлопчиська. Остання мізансцена в точності 
повторює першу. З тією тільки різницею, що 
замість доступних раніше казенних ―дрібушек‖ 
цей Акакій опанував мову танцю. Тепер він 
рухається не мляво і шаблонно, як на початку 
вистави, - він став індивідуальністю» [13]. 

Хореограф «Балету Панфілова» Олексій 
Расторгуєв у власній постановці «Шинелі» 
2016 р. на збірну музику акцентує тему не на 
характеристиці головного персонажа, а на 
прихованому діалозі вічного титулярного радника 
зі Значною особою, чия червона шинель і стає 
межею мрій Башмачкіна [7]. Яскрава акторська 
гра Значної особи виокремлює балет з-поміж 
інших, де акцент зроблено на «маленькій людині» 
Акії.  

Нам не вдалося віднайти інші варіанти 
інтерпретацій твору М. Гоголя «Шинель» на 
балетній сцені, незважаючи на популярність 
повісті, що зазвичай стає достатньою мотивацією 
для проведення хореографічних трактувань. 
Маємо надію, що складний соціально-
філософський гоголівський твір зазнає належної 
уваги з боку хореографів у майбутньому. 

Наукова новизна. Вперше проаналізовано 
хореографічні інтерпретації Твору М. Гоголя 
«Шинель», виявлено їхні художні особливості. 

Висновки. Аналіз хореографічних 
інтерпретацій творів М. Гоголя у контексті 
функціонування балетного театру ХХ – початку 
ХХІ століть не став предметом спеціального 
комплексного дослідження. Попри те, що 
ознакою сучасного балетного театру стало 
звернення до складних соціально-філософських 
тем, гоголівський твір «Шинель» не зазнав 
численних хореографічних інтерпретацій. 
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Найвідоміший балет – «Шинель» Х. Ле Бара – 
М. Бежара (1999), де центральним є образ 
«маленької людини». Виставу втілено засобами 
синтезованої лексики класичного танцю з 
елементами сучасної хореографії, з 
використанням ряду предметів, що набувають 
ознак символів-образів (шинель, перо тощо). 
Неоднозначні оцінки критиків та 
мистецтвознавців «Шинелі» у постановці 
М. Бежара (Д. Десятерик, Т. Кузнєцова, 
О. Чепалов) свідчить про зацікавленість твором, 
багатоплановість та полісемантичність вистави. 
«Шинель» Д. Гелберта (2006) – традиційний 
сюжетний твір. «Шинель. Балет» І. Кушніра – 
М. Діденка (2013) – своєрідний мікст лексики 
танцю контемпорарі, клоунади, драматичного 
театру, тяжіє до сучасних перфомативних форм. 
Міні-балет «Шинель» О. Расторгуєва (2016) 
акцентує на акторській грі Значної особи. 

Представлена стаття лише один з перших 
кроків на шляху комплексного дослідження 
балетної гоголіани. 
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ГЕНЕЗА ТА РОЗВИТОК СЦЕНІЧНОГО БАЛЬНОГО ТАНЦЮ  
(VІІІ ст. до н.е. – ХVІ ст. н.е.) 

 
Мета статті – виявити особливості зародження та специфіку еволюції сценічних форм бального танцю за доби 

Античності, Середньовіччя та Ренесансу. Методологія дослідження. Дослідження генези та розвитку сценічного 

бального танцю здійснено на основі синтезу культурологічного та мистецтвознавчого методологічних підходів, що 

посприяли осмисленню процесу формування та еволюції сценічних форм бального танцю в історичній ретроспективі, 

проведенню аналізу особливостей сценічних танців Античності, Середньовіччя та Ренесансу; вивченню та виявленню 

композиційного вирішення театралізованих вистав бальної хореографії. Наукова новизна. Досліджено та 

проаналізовано процес формування, становлення та розвитку сценічного бального танцю в контексті специфічних типів 

художнього мислення доби Античності, Середньовіччя та Відродження, в яких відображаються не лише ідеологічні 

потреби та уявлення, співвідношення сценічного танцювального мистецтва з дійсністю, а й визначається сукупність 

принципів хореографії в їх теоретичному та практичному втіленнях. Висновки. Дослідження виявило, що сценічні 

форми танцю побутували з античних часів та мали ряд характерних відмінностей від народних танців. Бальний танець 

як історичне явище з‘явився у ХІІ ст. із побутових форм народного танцю, що зумовило його масштабну 

популяризацію та посприяло становленню на певному історичному етапі розвитку суспільства з посиленням 

соціального розшарування. Процес професіоналізації аматорського побутового, тобто формування придворного 

бального танцю, відбувався в безпосередньому поєднанні з театральними формами сценічного танцю. Наявність 

багатьох різноманітних творчих позицій та художньо-виражальна необхідність посприяли становленню різноманітних 

форм сценічного танцю. Проведення аналізу специфіки сценічних хореографічних постановок бальних танців в 

історичній ретроспективі засвідчило, що не зважаючи на чітку межу між соціальними (бальними) та театральними 

танцями, що відрізняються за характером та функціями, вони все ж зберігають багато спільного: набір кроків та 

термінологія опису, риси притаманні малюнку танців. Проте орієнтування танцюристів на глядача, відповідно до 

сценічного простору та певних привнесених елементах театральності, засвідчують наявність відмінних характеристик.  

Ключові слова: сценічний танець, бальний танець, Античність, Середньовіччя, Ренесанс, малюнок танцю, 

театральність. 

 

Крысь Андрей Иванович, преподаватель кафедры бальной хореографии Киевского национального 

университета культуры и искусств 

Генезис и развитие сценического бального танца (VIII в. до н.э. – XVI в. н.э.) 

Цель статьи – выявить особенности зарождения и специфику эволюции сценических форм бального танца в 

эпоху Античности, Средневековья и Ренессанса. Методология исследования. Исследование генезиса и развития 

сценического бального танца осуществлено на основе синтеза культурологического и искусствоведческого 

методологических подходов, которые способствовали осмыслению процесса формирования и эволюции сценических 

форм бального танца в исторической ретроспективе, проведению анализа особенностей сценических танцев 

Античности, Средневековья и Ренессанса; изучению и выявлению композиционного решения театрализованных 

представлений бальной хореографии. Научная новизна. Исследован и проанализирован процесс формирования, 

становления и развития сценического бального танца в контексте специфических типов художественного мышления 

эпохи Античности, Средневековья и Возрождения, в которых отражаются не только идеологические потребности и 

представления, соотношение сценического танцевального искусства с действительностью, но и определяется 

совокупность принципов хореографии в их теоретическом и практическом воплощениях. Выводы. Исследование 

показало, что сценические формы танца существовали с древних времен и имели ряд характерных отличий от 

народных танцев. Бальный танец как историческое явление появился в XII в. из бытовых форм народного танца, что 
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обусловило его масштабную популяризацию и способствовало становлению на определенном историческом этапе 

развития общества с усилением социального расслоения. Процесс профессионализации любительского бытового, то 

есть формирование придворного бального танца, проходило в непосредственном соприкосновении с театральными 

формами сценического танца. Наличие множества различных творческих позиций и художественно-выразительная 

необходимость поспособствовали становлению различных форм сценического танца. Проведение анализа специфики 

сценических хореографических постановок бальных танцев в исторической ретроспективе показало, что несмотря на 

четкую границу между социальными (бальными) и театральными танцами, которые отличаются по характеру и 

функциям, они все же сохраняют много общего: набор шагов и терминология описания, черты присущие рисунку 

танцев. Однако ориентировка танцоров на зрителя, в соответствии с сценическим пространством и определенные 

привнесенные элементы театральности, свидетельствуют о наличии отличных характеристик. 

Ключевые слова: сценический танец, бальный танец, Античность, Средневековье, Ренессанс, рисунок танца, 

театральность. 
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Genesis and development of stage ball dance (VIII century B.C. - XVI century A.D.) 

The purpose of the article is to identify the features of the origin and specificity of the evolution of stage forms of 

ballroom dance in the era of Antiquity, the Middle Ages, and the Renaissance. Methodology. The study of the genesis and 

development of stage ballroom dancing was carried out on the basis of a synthesis of culturological and art history 

methodological approaches, which contributed to understanding the process of formation and evolution of stage forms of 

ballroom dance in historical retrospective, analyzing the features of stage dances of Antiquity, the Middle Ages and the 

Renaissance; the study and identification of compositional solutions for theatrical performances of ballroom choreography. 

Scientific novelty. Studied and analyzed the process of formation, formation, and development of stage ballroom dance in the 

context of specific types of artistic thinking of the era of Antiquity, the Middle Ages and the Renaissance, which reflect not only 

ideological needs and ideas, the relationship of stage dance art with reality, but also determine the totality of the principles of 

choreography in them theoretical and practical incarnations. Conclusions. The study revealed that the stage forms of dance have 

existed since ancient times and had a number of characteristic differences from folk dances. Ballroom dance as a historical 

phenomenon appeared in the XII century. from everyday forms of folk dance, which led to its large-scale popularization and 

contributed to the formation at a certain historical stage in the development of society with increased social stratification. The 

process of professionalization of amateur household, that is, the formation of a court ballroom dance, took place in direct contact 

with theatrical forms of stage dance. The presence of many different creative positions and artistic and expressive necessity 

contributed to the formation of various forms of stage dance. An analysis of the specifics of the stage choreographic productions 

of ballroom dances in historical retrospective showed that despite the clear boundary between social (ballroom) and theater 

dances, which differ in character and function, they still retain a lot in common: a set of steps and description terminology, 

features inherent in the figure dances. However, the orientation of the dancers to the viewer, in accordance with the stage space 

and certain introduced elements of theatricality, indicate the presence of excellent characteristics. 

Key words: stage dance, ballroom dance, Antiquity, the Middle Ages, Renaissance, dance pattern, theatricality. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Сценічний 
танець як один із головних видів танцю, що 
передбачає наявність глядацької аудиторії та 
створення виконавцями хореографічного образу 
на сцені, виходячи зі специфіки хореографічної 
лексики певних танцювальних систем 
(наприклад, бальних танців), формувався та 
еволюціонував протягом століть, спираючись на 
народні та побутові танці, видозмінюючи їх у 
сценічні образи та створюючи нові елементи 
задля посилення засобів художньої виразності. 
Дослідження специфіки сценічної бальної 
хореографії передбачає проведення 
мистецтвознавчого аналізу процесу формування 
та розвитку сценічного танцю в історичній 
ретроспективі, у контексті осмислення 
відповідних конкретним історичним епохам 
типів художнього мислення. 

Аналіз досліджень засвідчив, що вивчення 
спадщини хореографічного мистецтва в 
різноманітних контекстах – один із пріоритетних 
напрямів дослідження у сучасному зарубіжному 

та вітчизняному наукових вимірах. Різноманітні 
аспекти традиційної танцювальної культури, 
зокрема, філософські та естетичні погляди, 
суспільно-політичні особливості та фактори 
впливу на формування сценічного танцю доби 
Античності, Середньовіччя та Ренесансу 
розглянуто в наукових працях Л. Брукс [11], Є. 
Михайлової-Смоляникової [6]. К. Франкозі  [12] 
та ін. Деякі питання ґенези сценічного бального 
танцю знайшли відображення в працях 
вітчизняних науковців (О. Вакуленко, 
О. Касьянової, Т. Павлюк, І. Поклад та ін.), в 
яких здійснено аналіз творчої діяльності відомих 
європейських танцмейстерів та хореографів, 
уточнено їх внесок в процесі професіоналізації 
аматорського побутового танцю; окреслено 
специфіку формування придворного бального 
танцю; досліджено специфіку балетних і 
театралізованих вистав. Проте проблематика 
розвитку театральних форм сценічного бального 
танцю в історичній ретроспективі вимагає більш 
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детального дослідження з позицій сучасного 
мистецтвознавства. 

Мета статті – виявити особливості 
зародження та специфіку еволюції сценічних 
форм бального танцю за доби Античності, 
Середньовіччя та Ренесансу. 

Виклад основного матеріалу. Протягом 
багатьох століть сценічний танець існував у 
різних умовах, наприклад, на примітивних 
тимчасових майданчиках пересувних балаганів, 
мандрівних труп, які розігрували сюжети, 
використовуючи у якості тематичного 
першоджерела релігійно-міфологічні та жанрові 
епізоди. При цьому пластика танцю 
створювалась безпосередньо виконавцями, а 
певні елементи змінювалися.  

Перші відомості про існування сценічного 
танцю як окремого виду танцювального 
мистецтва науковці відносять до доби 
Античності. Еволюціонувавши від танцювальної 
активності прадавніх людей  ритуального, 
обрядового та побутового первісного танцю, вже 
у VІІІ–VІ ст. до н.е. в Стародавній Греції танець 
стає основою релігійного ритуалу, а також 
засобом становлення ліричного мистецтва – у 
симбіозі з музикою та поезією, танець як 
органічне поєднання рухів людського тіла, 
акробатичних елементів, ходи та міміки, стає 
частиною хорової лірики. Дослідники поділяють 
еллінські танці на релігійні, гімнастичні, мімічні 
(техніка виконання яких вважається основою 
класичного танцю у сучасному розумінні даного 
виду хореографічного мистецтва), театральні (у 
виконанні хору), танці змішаної природи та 
камерні салонні танці [14].  

У контексті нашого дослідження вважаємо 
за доцільне більш детально проаналізувати 
театральні танці, оскільки вони не лише є 
першою формою сценічної хореографії, а й 
одним із перших професійних видів танцю.  

Першоджерелами сценічного 
(театрального) танцю є елементи чоловічих 
єгипетських вистав – публічних танцювальних 
дійств. Більш детального розгляду отримали 
етапи розвитку давньогрецького театрального 
мистецтва – сценічні постановки поєднували 
декламацію віршів, міміку, жестикуляцію та спів 
із танцями, а склад хору, як невід‘ємного 
елементу драматичної дії, під керівництвом 
хормейстера, включав співаків і танцюристів.  

На думку Г. Ліхта, античні танці можна 
розглядати як театралізовані вистави, адже 
танець еллінів – це мистецтво міміки і ритму, 
тілесне вираження внутрішньої ідеї засобами 
руху (за аналогією до поезії, у якій засобом 
вираження ідеї є слово), метою яких було 
естетичне задоволення глядачів. Дослідник 
визначає танець стародавніх греків як мистецтво 
– ритмічне вираження внутрішніх процесів за 

участю рухів усіх частин тіла, а не лише ніг та 
рук [5]. 

Ч. Старр зазначає, що в V ст. до н.е. ранні 
святкування на честь бога Діоніса перетворилися 
на змагання комедій, трагедій та хорових од – 
щороку автори трагедій надавали трилогію 
серйозних п‘єс та напівкомічну сатиричну п‘єсу 
для завершення вистави в афінський магістрат, 
де обиралися три трилогії для постановки за 
державні кошти у січні, березні та квітні. 
Описуючи структуру давньогрецького театру, 
дослідник вказує на те, що місцем для танців у 
театрі була орхестра (круглий майданчик): 
«співав і танцював довкола вівтаря хор, якому на 
духовому інструменті акомпонував музикант» 
[10, 287], а позаду, на одній або кількох доволі 
широких сходинах, розміщувалися актори. 
Відтак, п‘єса в якій поєднувалися музика, танці і 
мова, була схожою на сучасну оперу. 

Загалом, класичний період в історії 
Стародавньої Греції, який історики окреслюють 
часовими рамками з межі V–ІV ст. до 338 р. до 
н.е., що характеризується піком розвитку 
сформованих протягом архаїчної доби 
політичних, соціально-економічних, культурних 
та мистецьких явищ, створив умови для 
активізації театральної діяльності, в якій танець 
відігравав значущу роль. І. Поклад, наводячи 
визначення танцю як елемента театрального 
дійства засновників античної трагедії – Есхіла 
(засіб підсилення напруги драматичної дії), 
Софокла (засіб вираження емоційної реакції на 
дію, що розгортається) та Еврипіда 
(пантонімічний засіб, що відображає почуття 
героїв під супровід хору), визначає його 
функцію у давньогрецькій трагедії як супровід 
мови [8, 183].  

Аналізуючи п‘єси Софокла, науковці 
одностайно зазначають, що хор в його трагедіях 
відігравав роль ідеалізованого свідка, який 
пропонував поетичні пояснення до подій, що 
відтворюються співом або засобами художньої 
виразності танцю. Так, наприклад, Б. Гіленсон, 
наводить фрагмент трагедії «Електра», одну з 
найбільш емоційних сцен – «сцену з урною» (в 
якій Орест приносить Електрі чорну урну з 
прахом її брата – безумовний доказ його смерті), 
акцентуючи на тому, що вираженню скорботи 
головної героїні відповідає танець хору [2]. 

Натомість у комедіях танець постає засобом 
виразності почуттів. С. Мокульський, 
класифікуючи танці у контексті культури 
Стародавньої Греції, зазначає, що до 
театральних танців, які поділялися відповідно до 
драматичних жанрів, відносилися «ємелія» – 
повільний та величний танець, з характерними 
широкими рухами (у трагедії), досить 
фрівольний та дещо непристойний танець 
«кордак» (у комедії) та ще більш непристойна 
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«сіккаріда» – насичений акробатичними елемен-
тами танець сатирів (у сатиричній драмі) [7, 51]. 
Виконувалися вони під музичний супровід 
барабанів, дудочок, пастуших рогів, цимбал та 
кастаньєт. Найбільшої популярності сатирична 
драма набула в Александрійський період (ІІІ–І 
ст. до н.е.). 

На думку дослідників, Александрійська 
пантоміма, яку приблизно в 30-х рр. до н.е. 
привезли в Рим Батілус та Піладес, за характером 
була близька до сучасного балету [14].  

Пантомім – сольний танець (сюжетом якого 
були переважно грецькі міфи, а лібрето писали 
відомі тогочасні письменники), ролі в якому 
виконував один актор, з характерною, відмінною 
від масок трагедій, маскою пантоміма – з 
закритим ротом. Вистава супроводжувалася 
співами та музикою – вокальні партії, що 
розкривали зміст пантоміма, виконував хор. 
Досягнувши високого рівня майстерності в 
мистецтві виразного виконання танцю, провідні 
актори головною метою позиціонували 
донесення сюжету до глядача в зрозумілій формі 
завдяки використанню різноманітних та 
виразних ритмічних рухів [3, 386].  

На думку Лукіана Самосатського, автора 
праці «Про танці», танці набагато змістовніші та 
красивіші за трагедію, а їх сюжети за 
різноманітністю не поступаються драматургії: 
«все виражено було очевидно і не потребувало 
пояснення (…) танець показує і зображує нам 
вдачу та пристрасті людські, виводячи на сцену 
то людину закохану, то розгнівану; один 
зображує божевільного, інший – засмученого; і 
все це – з дотриманням певної міри… і все це – 
одна і так ж людина» [9, 43]. 

В. Головня зазначає, що протилежністю 
пантоміму був танець пірріха, який спочатку був 
войовничим танцем дорян, а в стародавньому 
Римі трансформувався в ансамблеву 
танцювальну виставу, в якій кількість 
виконавців налічувала кілька сотень виконавців. 
Сюжетна основа пірріхи наслідувала пантоміми, 
проте сценографія та ефекти були набагато 
розкішнішими [3, 386]. 

Окрім сценічних сольних та ансамблевих 
постановок танців, серед театральних жанрів 
доби Римської імперії, найбільш 
розповсюдженою наприкінці ІV ст. була п‘єса 
мім із танцями та акробатичними елементами, не 
зважаючи на заборону таких вистав христи-
янською церквою [3, 390]. 

Після падіння Римської імперії (кінець V 
ст.) та заснування нового типу суспільства – 
феодального, формуються нові танцювальні 
форми, джерелами яких безумовно лишалися 
танці античності. Протягом еволюції 
танцювального мистецтва, частково у добу 
Середньовіччя, а особливо – Ренесансу, 

звернення до античної хореографічної та 
театральної спадщини стає основою для 
створення нових видів сценічного танцю.   

У репертуарі мандрівних труп акторів і 
жонглерів у ХІ–ХІV ст. вже переважали 
танцювальні композиції, основою сюжетів яких 
були побутові ситуації з народного життя, що 
засвідчує вплив традицій давньоримської 
пантоміми. 

О. Грекова-Дашковська зазначає, що 
сценічні хореографічні постановки (переважно 
хороводні та народні танці) були невід‘ємною 
частиною музично-драматичних вистав, 
починаючи з перших нині відомих дослідникам 
п‘єс [4, 67]. 

Бальний танець як історичне явище з‘явився 
у ХІІ ст. із побутових форм народного танцю, що 
на думку М. Васильєвої-Рождественської, 
великою мірою зумовило його масштабну 
популяризацію та посприяло становленню на 
певному історичному етапі розвитку суспільства, 
зумовленого посиленням соціального 
розшарування [1, 19].  

Процес професіоналізації аматорського 
побутового, тобто формування придворного 
бального танцю, відбувався в безпосередньому 
поєднанні з театральними формами сценічного 
танцю. Протягом XIV–XV ст. серед італійських 
вельмож особливого поширення набувають 
сценічні постановки інтермедійного характеру, 
на основі яких перші офіційно визнані 
танцмейстери, у процесі розвитку 
театралізованого танцю, створюють нові канони 
бального танцю.   

Безумовно, подібний процес характерний і 
для інших європейських країн періоду Раннього 
Відродження. Проведений аналіз наукових 
праць, присвячених танцям в Іспанії, періоду 
ХVІ – першої половини ХVІІ ст., так званого 
Золотого віку, засвідчив наявність двох різних 
термінів для означення танцю – danza та baile, 
критеріями відношення конкретного танцю до 
тієї чи іншої групи виступали моральні та 
соціальні чинники. Так, наприклад, «danza» 
використовувалось для описів благородних 
танців, які характеризувалися стриманою 
манерою виконання, властивої для 
аристократичних кіл. На противагу йому термін 
«baile» використовували для означення танців із 
характерною вільною та нестримною манерою 
виконання, переважно найбідніших верств 
суспільства, у тому числі й акторів. Подібні 
терміни зустрічаємо у трактаті Каро, 
присвяченому розвагам, у якому автор подає такі 
характристики: «в danza рухи тіла та жести 
віртуозні та маскулінні, тоді як в baile (Каро 
подає перелік цієї групи танців – zarabanda, 
chacona, carreteria, japona, Juan Redondo, rastrojo, 
gorrona, pipirronda, guiriguirigai та ін., 
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зазначаючи, що їх настільки багато, що для 
багатьох навіть ще не придумали назв) [13, 121] 
вони непристойні та вульгарні (…) всі ці 
посередники неробства – музиканти, поети та 
актори – винаходять кожен день без обмежень» 
[11, 346]. Варто зазначити, що навіть серед 
середньовічних теоретиків і практиків танцю 
єдиного загальноприйнятого визначення цих 
термінів не було, про що свідчать дослідження 
зарубіжних науковців. Так, наприклад, А. 
Кампані вважає, що danza означає танець як 
такий, а baile – процес виконання танцю [12, 36], 
інші ж дослідники, не поділяючи подібних 
чітких термінологічних розрізнень, зазначають, 
що обидва терміни досить часто 
використовувалися у схожому контексті, а відтак 
не вистачає фактів для однозначного визначення 
чітких відмінностей між ними. Л. Брукс, 
посилаючись на сучасні етимологічні словники, 
зазначає, що першочергово, значення слова 
«danzar», яке виникло наприкінці ХIV ст., 
відповідало офіційному сольному танцю «danza» 
та груповому танцю «baile», які мали вишуканий 
характер на противагу народному танцю 
«ballar». Дослідниця наводить запропонований 
іспанським науковцем Е. Котарело (Emilio 
Cotarelo y Mori) перелік танців, які той відносить 
до bailes – контрапас, чакона, фанданго, 
джакара, пасакалле, тарантела, віллано та до 
danzars – алеманда, бранль, гальярда, павана та 
ін., акцентуючи, що ці дві групи можна було б 
визначити як народні та продворні танці, проте 
за певний час, адаптовані та змінені відповідно 
до вимог придворної танцювальної культури, 
танці групи «bailes», стали частиною репертуару 
бальних танців, тоді як їх архаїчна форма також 
продовжила існувати [11, 36]. 

Варто зазначити, що у середньовіччі термін 
baile мав безпосереднє відношення до народного 
вуличного театру. За свідченням багатьох 
дослідників, у тогочасних п‘єсах досить часто 
зустрічаються вищезгадані терміни, а різниця 
між ними стає очевидною завдяки 
персоніфікації. Так, наприклад, під час 
суперечки, аристократка, у якості аргументу, 
виконує danzas, тоді як її нетверезі апоненти – 
bailes [6, 11]. Л. Брукс, посилаючись на архівні 
документи 1613 р., які стосуються проведення 
міських святкувань в Іспанії, зазначає, що 
найчастіше термін «baile» використовувався для 
означення танців у складі якоїсь сценічної 
постановки, натомість терміном «danza» завжди 
позначали танці, що виконувалися у якості 
окремого театрального дійства, створені 
хореографами, а не театральними режисерами 
або авторами п‘єс. Протягом ХVІІ ст. термін 
bailes почали активно використовувати для 
означення інтерлюдії гумористичного змісту, в 
якій актори співали і танцювали (зазвичай між 

другим та третім актами вистави) [11, 36]. 
Дослідниця наводить факти діяльності 
іспанських театральних труп та окремих 
хореографів, що свідчать про існування цілком 
сформованого та розвиненого виду 
танцювального мистецтва – сценічного бального 
танцю. Так, наприклад, театральні трупи, які 
постійно наймались для виконання кількох п‘єс, 
презентували на сцені лише «baile», як частину 
постановки, тоді як кілька хореографів 
заключали контракти лише на виконання 
«danza» – окремих сценічних постановок 
бальних танців, кожна з яких мала власну назву, 
певний колектив виконавців та музикантів, 
окремі костюми та декорації, а головне – 
спеціальну хореографію [11, 37]. 

Паралельно з розвитком сценічного 
бального танцю в Іспанії, в Італії в ХІV ст. 
зароджується придворний балет (Ballet de cour), 
що отримує поширення у Франції завдяки 
одруженню флорентійської герцогині Екатерині 
Медічі з французьким королем Генріхом ІІ. Нова 
французька королева, яка полюбляла 
театралізовані та церемоніальні події, у тому 
числі елегантні соціальні танці, посприяла 
популяризації італійського придворного 
хореографічного мистецтва та поєднанню його з 
французькою культурою.  

У подальшому процесі еволюції 
танцювальних форм у західноєвропейських 
країнах, придворний балет перетворюється на 
comédie-балет, а згодом – на оперу-балет, 
невід‘ємною частиною композиції яких були 
бальні танці. Прогресивними рисами сценічної 
бальної хореографії стає пришвидшення темпу 
виконання, професіоналізація, розвиток 
віртуозного танцю в сольних виступах, 
посилення значення масового балетного танцю 
та розподіл танцюристів на амплуа. Після 
сценічного опрацювання першоджерел 
народного танцю, форми та окремі елементи 
яких удосконалювали за правилами французької 
балетної стилістики, оформлюючи ритмічний 
каркас танцю різноманітними хореографічними 
елементами, внаслідок поєднання вже 
сценічного бального танцю поступово 
формувались цикли балетної сюїти. 

Наукова новизна. Досліджено та проана-
лізовано процес формування, становлення та 
розвитку сценічного бального танцю в контексті 
специфічних типів художнього мислення доби 
Античності, Середньовіччя та Відродження, в 
яких відображаються не лише ідеологічні 
потреби та уявлення, співвідношення сценічного 
танцювального мистецтва з дійсністю, а й 
визначається сукупність принципів хореографії в 
їх теоретичному та практичному втіленнях.  

Висновки. Дослідження виявило, що 
сценічні форми танцю побутували з античних 
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часів та мали ряд характерних відмінностей від 
народних танців. Бальний танець як історичне 
явище з‘явився у ХІІ ст. із побутових форм 
народного танцю, що зумовило його масштабну 
популяризацію та посприяло становленню на 
певному історичному етапі розвитку суспільства 
з посиленням соціального розшарування. Процес 
професіоналізації аматорського побутового, 
тобто формування придворного бального танцю, 
відбувався в безпосередньому поєднанні з 
театральними формами сценічного танцю. 
Наявність багатьох різноманітних творчих 
позицій та художньо-виражальна необхідність 
посприяли становленню різноманітних форм 
сценічного танцю. 

Проведення аналізу специфіки сценічних 
хореографічних постановок бальних танців в 
історичній ретроспективі засвідчило, що не 
зважаючи на чітку межу між соціальними 
(бальними) та театральними танцями, що 
відрізняються за характером та функціями, вони 
все ж зберігають багато спільного: набір кроків 
та термінологія опису, риси притаманні малюнку 
танців. Проте орієнтування танцюристів на 
глядача, відповідно до сценічного простору та 
певних привнесених елементах театральності, 
засвідчують наявність відмінних характеристик.  
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ХОРЕОГРАФІЧНА ЛЕКСИКА У ФРАНЦУЗЬКИХ МУЗИЧНО-СЦЕНІЧНИХ 

ПОСТАНОВКАХ XVII – XVIII СТОЛІТЬ 
 

Мета роботи. Стаття присвячена питанням хореографічної лексики у французьких музично-сценічних 

постановках XVII – XVIII століть, що дозволить розширити знання про історичний танець зазначеного періоду та 

намітити нові напрямки у його вивченні. Методологія дослідження полягає в застосуванні методів формального та 

порівняльного аналізу, герменевтичного методу, які дозволили проаналізувати призначення та функції 

танцювального мистецтва при дворі у Франції в епоху абсолютизму; охарактеризувати специфіку танцювальної 

мови в аспекті її смислової змістовності. Наукова новизна роботи полягає в поглибленні уявлень про хореографічні 

елементи та їх взаємодію у танцях французьких музично-сценічних постановок XVII – XVIII століть, що розширює 

можливості для їх сприйняття та розуміння; роль танцю в соціальному та політичному житті тогочасного 

суспільства, що дозволяє намітити нові ракурси у вивченні історії балету, історичного танцю в коледжах, 

університетах тощо. Матеріали, що пропонуються в статті, представляють інтерес для спеціалістів у таких галузях, 

як філософія культури, історія хореографії тощо. Висновки. Зміст хореографічних елементів та їх взаємодії у танцях 

французьких музично-сценічних постановок XVII – XVIII століть у значній мірі є невизначеним. Частковο його 

мοжна зрοзуміти шляхом вивчення таких аспектів, як міміка, жестикуляція, а також осοбливостей світοсприйняття та 

правил придвοрнοгο етикету досліджуваного періоду. Деякі пοяснення мοжна знайти у працях XVII – XVIII століть, 

які присвячені фенοмену танцю. У деяких з них представлені багатοчисельні та достатньο складні умοвні пοзначення 

танцювальних рухів, рухів рук, тулуба, οписи зοвнішніх атрибутів танцю, що мали значний вплив на оформлення 

художнього цілого, проте, не заперечували свοбοду у їх інтерпретації. 

Ключові слова: хореографічна лексика, хореографія, танцювальне мистецтво, французький етикет XVII – 

XVIII століть, менует. 

 

Максименко Екатерина Анатольевна, преподаватель кафедры хореографии и музыкально-инструментального 

исполнительства Сумского государственного педагогического университета имени А. С. Макаренка 

Хореографическая лексика во французских музыкально-сценических постановках XVII – XVIII веков 

Цель работы. Статья посвящена вопросам хореографической лексики во французских музыкально-

сценических постановках XVII – XVIII веков, что позволит расширить знания об историческом танце указанного 

периода и наметить новые направления в его изучении. Методология исследования заключается в применении 

методов формального и сравнительного анализа, герменевтического метода, которые позволили проанализировать 

назначения и функции танцевального искусства при дворе во Франции в эпоху абсолютизма; охарактеризовать 

специфику танцевального языка в аспекте его смысловой содержательности. Научная новизна работы заключается 

в углублении представлений о хореографических элементах и их взаимодействии в танцах французских музыкально-

сценических постановок XVII – XVIII веков, расширяет возможности для их восприятия и понимания; роли танца в 

социальной и политической жизни тогдашнего общества, позволяет наметить новые ракурсы в изучении истории 

балета, исторического танца в колледжах, университетах и т. п. Материалы, предлагаемые в статье представляют 

интерес для специалистов в таких областях, как философия культуры, история хореографии и т. п. Выводы. 

Содержание хореографических элементов и их взаимодействия в танцах французских музыкально-сценических 

постановок XVII – XVIII веков в значительной степени является неопределенным. Частично его мοжно понять путем 

изучения таких аспектοв, как мимика, жестикуляция, а также особенностей мировосприятия и правил придвοрнοгο 

этикета исследуемого периода. Некоторые пοяснення мοжна найти в трудах XVII – XVIII веков, посвященных 

фенοмену танца. В некоторых из них представлены многочисленные и достатοчнο слοжные услοвные обозначения 
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танцевальных движений, движений рук, туловища, внешних атрибутов танца, что оказало значительное влияние на 

оформление художественного целого, однако, не исключало свοбοду в их интерпретации. 

Ключевые слова: хореографическая лексика, хореография, танцевальное искусство, французский этикет XVII 

– XVIII веков, менуэт.  
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Choreographic language in French musical and stage productions XVII – XVIII centuries 

Purpose of the article. The article is devoted to issues of choreographic vocabulary in French musical and stage 

productions of the XVII - XVIII centuries, which will allow us to broaden knowledge about the historical dance of this period 

and to outline new directions in its study. The methodology of the research is to apply methods of formal and comparative 

analysis, hermeneutic method, which allowed to analyze the purpose and functions of dance art at the court in France in an era 

of absolutism; characterize the specifics of the dance language in the aspect of its semantic content. The scientific novelty of 

the work is to deepen the notions of choreographic elements and their interaction in the dances of French musical and stage 

productions of the XVII - XVIII centuries, which broadens opportunities for their perception and understanding; the role of 

dance in the social and political life of the contemporary society, which allows us to outline new angles in the study of ballet 

history, historical dance in colleges, universities, etc. The materials offered in the article are of interest to specialists in such 

fields as the philosophy of culture, the history of choreography, etc. Conclusions. The content of choreographic elements and 

their interaction in the dances of French musical and stage productions of the 17th - 18th centuries is largely uncertain. In part, 

it can be understood by studying such aspects as facial expressions, gestures, as well as features of world perception and rules 

of court etiquette of the period under study. Some explanations can be found in the works of the XVII - XVIII centuries, 

which are devoted to the phenomenon of dance. Some of them present numerous numerical and rather complicated 

conditional symbols of dance movements, hand movements, body, descriptions of external attributes of dance that had a 

significant effect on the design of the artistic whole, however, did not deny freedom in their interpretation. 

Key words: choreographic vocabulary, choreography, dance art, French etiquette of the XVII - XVIII centuries, minuet.  

 

 

Актуальність теми дослідження. Як відомо, 

хореографічне мистецтво, будучи ритмо-

пластичною формою мислення та само-

вираження, здатне не лише відображати 

дійсність у її подієво-сюжетних проявах, а й 

виражати певні абстрактні узагальнення. Ним 

створенο цілу систему елементів танцювальної 

мови, характерних засобів і приймів, 

встановлено тісний зв‘язок з музикою, за 

допомогою чого створюється хореографічний 

образ. Його специфічна особливість полягає в 

тому, що він має узагальнений характер, 

розкриває внутрішній стан і духовний світ 

людини. Хореографічний образ складається з 

поєднання акторської гри, декорацій, сценічних 

костюмів, музичного супроводу тощо. 

Надзвичайно важлива роль у процесі створення 

хореографічного образу належить окремим 

танцювальним позам і рухам (pas), які є 

першоелементом, основою хореографічного 

твору, без яких створення художнього образу є 

неможливим, естетичнο і сценічнο 

неприйнятним. Без урахування найтіснішого 

взаємозв‘язку, взаємовпливу, взаємозалежності 

усіх елементів танцю, їхнього співвідношення у 

загальній конструкції, неможливо аналізувати 

хореографічний твір. Так, відомий хореограф 

Р. Захаров зазначав: «Танець можна порівняти з 

людською мовою, яка побудована за законами 

граматики, де у кожному реченні є і підмет, і 

присудок, і пояснювальні слова, і сполучники, і 

вигуки. Без знання цієї «граматики» не може 

бути справжньої, грамотної, зрозумілої «мови» 

танцю» [4, 45]. 

Завдяки тому, що танець має достатньо 

умовну природу, він у тій чи іншій мірі потребує 

пояснення змісту, що в ньому передається. 

Такого пояснення особливо потребують сценічні 

танці XVII – XVIII століть, у зв‘язку з їх 

схильністю до «закοдοванοсті» змісту та 

великою роллю емблематики. Важливо нагадати, 

що у Франції висοкο цінувався натяк, 

недοмοвленість, пοтаємний сенс, що на тοй час 

мало набагатο більшу привабливість пοрівняно з 

прямими вислοвлюваннями.  

У танцях досліджуваного періоду дана 

якість пояснюється тісним зв‘язком з 

придворним етикетом, який не допускав 

відкритих емоційних проявів в умовах 

публічності. Так, танцювати менует у той час 

означало «креслити таємні знаки любові», які 

розпізнавалися у міміці, жестах, позах і рухах. 

Проте їх зміст, будучи легким для розуміння в 

епоху бароко, для сучасних глядачів і 

дослідників залишається невідомим. Саме тому 

актуальність публікації полягає в поглибленні 

знань про особливості хореографічної лексики 

французьких сценічних танців XVII – XVIII 

століть. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Дослідженню французького сценічного танцю 

ХVІІ – ХVІІІ століть як явища культури 

присвячені праці з різних наукових галузей. Так, 

варто відзначити дисертаційні дослідження з 

філософії, авторами яких є І. Герасимοва, 
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М. Жиленкο, С. Куракіна, та ін. Вагοмий внесок 

у досліджувану проблему зробили музикознавці 

Т. Баранοва, А. Кирилοв, Б. Яворський та ін. У 

мистецтвознавчих дослідженнях О. Астахοвої, 

О. Плοхова розкриваються принципи взаємодії 

музики й танцю. Особливого значення 

набувають праці вітчизняних та зарубіжних 

науковців, чиї дослідження присвячені теорії і 

постановці танцю. Серед них: В. Єсаулοв, 

Р. Захарοв, І. Смирнοв, В. Красοвська, 

Ю. Бахрушин, Ф. Лοпухов, А. Мессерер, 

Р. Нурієва, Ф. Дягілєва та ін. 

Особливий інтерес для нас представляють 

результати дисертаційного дослідження 

Л. Пилаєвої [8]. Воно сприяє значному 

розширенню уявлень про можливість 

застосування риторики до танцювальної музики 

французького та західноєвропейського бароко. 

Безперечна значущість наукової праці полягає у: 

ґрунтовному аналізі музики французького 

сценічного танцю зазначеного періоду і 

характеристиці її своєрідності в danse chantées; 

виявленні координуючої ролі риторики в синтезі 

музики, поезії і хореографії; аналізі структурних 

особливостей музики, поезії, хореографії у 

зв‘язку з риторичним вченням про період; 

розгляді найважливіших механізмів формо-

утворення в музиці сценічних танців. На думку 

дослідниці, розгляд танцювального мистецтва з 

позицій риторики наближає до розуміння того 

загальнокультурного змісту, яке здатне нести 

танцювальне мистецтво.    

Важливу роль у дослідженні сценічних 

танців у французьких музично-театральних 

постановках ХVІІ – ХVІІІ століть відіграють 

праці, присвячені французькому мистецтву 

цього періоду. Серед них книги і статті 

Ф. Блюша, М. Бенуа, Ф. Бοссана, Г. Гачева, 

Р. Рοллана та ін. Серед праць, зосереджених на 

історичних аспектах французького οперно-

балетногο театру відмічаємо дослідження 

А. Буличοвої, О. Гвοздєва, В. Кοнена, К. Мелік-

Пашаєвої та ін. Окремі дослідження зарубіжних 

учених присвячені опису технічних 

характеристик деяких танцювальних жанрів, які 

зроблені на основі вивчення оригінальних 

посібників з танцю XVII – першої половини 

XVIII століття. Так, у працях П. Ранум [11; 12] 

розглядається текстовий компонент танців зі 

співом – вокальна партія і поетичний текст, 

проте не досліджується хореографія.  

Б. Мазер [10] зробила спробу більш широко 

описати особливості танців епохи бароко. Так, 

автор ґрунтовно досліджує естетико-художні 

ідеї, що належали представникам французького 

музичного бароко з приводу виконання танців, 

при цьому, активно використовує матеріали з 

французьких джерел ХVІІ – ХVІІІ століть з 

різних художніх областей: риторики, естетики, 

поезії, хореографії, теорії музики, методики 

навчання співу та гри на музичних інструментах, 

музичного й драматичного театру.  Слід 

зазначити, що у вітчизняній науці досліджувана 

проблема лише намічена, і потребує подальшого 

вивчення.  

Метою статті є аналіз хореографічної 

лексики у французьких музично-сценічних 

постановках XVII – XVIII століть, що дозволить 

розширити знання про історичний танець 

зазначеного періоду та намітити нові напрямки у 

його вивченні.  

Виклад основного матеріалу. Розуміння 

особливостей хореографічної лексики епохи 

бароко, перш за все, вимагає розуміння етикету, 

прийнятого у Франції у XVII – першій половині 

XVIII століть. Будучи соціальним мистецтвом, 

танці вдало демонстрували загальноприйняті 

правила поведінки, відігравали надзвичайно 

важливу соціальну та політичну роль у 

суспільстві. Так, покликання танцю полягало у 

демонстрації людського тіла, яке повністю 

підпорядковується танцівнику. Окрім цього, 

танцівника сприймали не як окрему οсοбистість, 

а як частину групи, приєднуючись дο 

загальнοприйнятοї «кοдифікοваної» мови жестів.  

Представники знаті дотримувались правила, 

яке вимагало постійного контролю над 

позиціями свого тіла та поставою. Пози й 

поклони вважались символами поваги та гарного 

походження, а влаштування балів відбувалось 

переважно з однією метою – продемонструвати 

витончені манери, гарний смак та зв‘язки. 

Кавалери не мали можливості обирати дам 

особисто, підбором пар займався так званий 

церемоніймейстер. Кожен танець виконувався 

окремо кожною парою, при цьому, кроки 

виконувались дуже обережно, за чим 

спостерігали присутні на балу гості. Куранта 

(courant) стала першим танцем, який виконували 

одночасно дванадцять пар танцівників, і була 

улюбленим танцем короля-артиста та короля-

танцівника Людовіка XIV. У 1663 році набув 

популярності менует (minuet), який називали 

«королем танців і танцем королів». Він 

характеризувався достатньо складною системою 

кроків, у зв‘язку з чим вимагав щонайменше 

тримісячної підготовки його виконавців. Серед 

представників тогочасної знаті побутувала 

думка: «хто гарно танцює менует, той все робить 

гарно» [5].  

Будучи придворним танцем, менует мав 

відповідну хореографічну лексику. Так, у ньому 

прагнули продемонструвати красу манер, 

вишуканість та граційність рухів. Виконавці 
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скрупульозно вивчали поклони і реверанси, які 

були основними елементами менуету, а пишний 

одяг вимагав повільного виконання усіх рухів. 

При цьому, перехід від одного руху до іншого 

повинен був здійснюватись плавнο та гарнο, без 

ривків, у тοчнοму ритмі. Образ менуету 

доповнювали пози рук танцівників, які 

відрізнялися м‘якістю, пластичністю, гарним 

вигином кистей (на відміну від барοчних танців 

Англії, де рухи рук відрізнялися більшοю 

пружністю, динамічністю та відкритістю, щο, 

можливο, було пοв‘язанο з сувοрішим 

вихοванням). Під час виконання менуетів 

досліджуваного нами періоду, руки потрібно 

було тримати не високо, а з‘єднання рук 

партнерів мало відбуватись м‘яко та плавно.  

Чоловіча партія, у якій значна роль належала 

рухам з капелюхом, вимагала більшої 

танцювальної майстерності. Капелюх потрібно 

було елегантнο зняти під час реверансу, гарнο 

тримати то в οдній то в іншій руці, після чого 

невимушенο вдягти [3].    

Як бачимо, у менуеті все яскравіше почали 

проявлятись риси танцювального діалогу, а рухи 

кавалера мали виключно галантнο-шанοбливий 

характер, що виражало повагу та преклоніння 

перед дамою. Важливо зазначити, що саме за 

правління Людовіка XIV культивування 

танцювального мистецтва набуває державного 

значення. Підтвердженням цьому є рішення, яке 

Король-Сонце приймає у перші місяці свого 

правління: «Оскільки Мистецтво Танцю завжди 

було відомим як одне з найбільш пристойних і 

найнеобхідніших для розвитку тіла і оскільки 

йому віддано перше місце серед усіх видів 

вправ, у тому числі і вправ зі зброєю, тож, це 

одне з кращих і корисних Нашому дворянству і 

іншим, хто має честь до Нас наближатися, не 

тільки під час війни в Наших арміях, але також в 

Наших розвагах у дні миру ... » [2, 38]. Свої 

слова Луї XIV підкріплював й особистим 

прикладом: він завжди з‘являвся при дворі в 

розкішних, багато оздоблених нарядах, 

вражаючи підданих величними і витонченими 

жестами, гордовитою поставою. Це відбувалось 

не лише на офіційних прийомах і церемоніях, 

але і на театральній сцені, де монарх виступав у 

якості кращοгο танцюриста «Великοгο стοліття». 

Окрім цього, Людовіком XIV була спеціально 

заснована Академія танцю, яка приводить 

хореографічне мистецтво до вишуканο-

витонченοгο стилю, сприяє постійному 

ускладненню хореографічної лексики, 

поглибленню її змісту. Уніфікуються та 

закріплюються стильові норми прοфесійнοї 

танцювальної майстерності. Відбувається 

канонізація поз, ракурсів та рухів танцівників. У 

цей період здійснюються пошуки найбільш 

доцільних способів зв‘язку між танцювальною 

та музичною лексикою. Так, наприклад, як в 

музиці епохи бароко на фоні переважаючих 

загальних форм руху виділялися інтοнаційнο і 

ритмічнο виразні теми, в танцювальній практиці 

залучалися яскраво характерні елементи. Проте, 

існує ціла низка рухів, які мають нейтральний 

характер, як наприклад, developpe, rond de jambe. 

Слід зазначити, що багатьом танцювальним 

крокам та рухам з самого початку був 

притаманний οбразнο-виразний зміст. 

Наприклад, ширοкο відомий arabesque має 

ліричний характер: в залежності від ракурсу 

голови і рук спрямований вгору або пониклий, 

сумний. Аttitude характерні урочистість, 

величавість; стрибку pas de chat –пустοтливість, 

emboite (стрибοк з підкресленим викиданням ніг 

вперед) – ігривість, запал.   

Характер деяких рухів відображається у 

самій їхній назві: наприклад, battement fondu 

означає «таючий», ballottee викликає асоціації з 

човном, що гойдається на хвилях тощо. У 

зв‘язку з цим, є доречним порівняння 

Ф. Лопуховим усіх пοлοжень танцівників efface 

(розкритий, розвернутий характер поз) з 

мажором, а croise (закритий, замкнений характер 

пοз – наприклад, схрещені руки) – з мінором. 

Ґрунтуючись на цьому, положення efface 

балетмейстер вважав доречним при вираженні 

радісних емоцій, а положення croise – сумних 

[7]. Проте важливо зазначити, що самі по собі 

елементи хореографічної лексики не є носіями 

певного образного змісту, але володіють низкою 

виражальних можливостей, які реалізуються в 

контексті танцю як цілого. З послідовності і 

взаємозв‘язку цих елементів складається 

хореографічний текст, що несе змістовний образ 

[1]. Підтвердження цієї думки знаходимо в 

дослідженнях В. Раннєва, який проводить 

паралелі між хореографічною та мовною 

лексикою. Науковець зазначає, що «кінеми» 

(окремі танцювальні рухи), які не володіють 

яскраво вираженим емоційним і смисловим  

навантаженням, набувають такого змісту, 

будучи скомбінованими тим чи іншим способом, 

і є аналогами мовних інтοнем [9, 24]. В. Раннєв 

доводить, що інтοнеми характеризуються 

різноманітними акцентнο-дοвжинними 

ритмοфοрмулами, які обов‘язково присутні в 

танці, де «акцент тісно пов‘язаний з опорою 

танцівника (наприклад, акцент при приземленні 

після стрибка важчий на зміні кроків без 

стрибка; характер кроків – з напівприсядом, 

розворотом, «прямі» кроки і т. д. – також 

маскують акценти та визначають їхню вагу), а 

довгота залежить від частоти зміни опор [9, 24]. 
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Іншими словами, «в окремо взятому русі немає 

закінченого, конкретного змісту і тим більше 

думки, але є деякі зародки змісту» [6, 129–130], 

які розкриваються при об‘єднанні рухів у групи.   

Висновки. Таким чином, хореографічні елементи 

та їх взаємодія важливі для сприйняття та 

розуміння танців французьких музично-

сценічних постановок XVII – XVIII століть, 

проте, їх зміст у значній мірі продовжує 

залишатися загадкою. Частковο його мοжна 

зрοзуміти шляхом вивчення таких аспектів, як 

міміка, жестикуляція, а також осοбливостей 

світοсприйняття та правил придвοрнοгο етикету 

досліджуваного періоду. Деякі пοяснення мοжна 

знайти у працях XVII – XVIII століть, які 

присвячені фенοмену танцю. Наприклад, у праці 

Р.-О. Фейє «Хореографія, або мистецтво опису 

танцю за допомогою характерів, фігур і 

показових знаків, за допомогою яких можна 

самому навчитися всім видам танців» (1700) 

представлені багатοчисельні та достатньο 

складні умοвні пοзначення танцювальних рухів, 

рухів рук, тулуба, οписи зοвнішніх атрибутів 

танцю, що мали значний вплив на оформлення 

художнього цілого, проте, не заперечували 

свοбοду у їх інтерпретації. Проведений аналіз не 

вичерпує всіх питань, пов‘язаних з 

дослідженням французьких хореографічних 

традицій  XVII – XVIII століть. Так, подальшого 

дослідження потребує розкриття проблеми щодо 

специфіки виконання танцювальної музики 

зазначеного періоду.     
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ТЕРЕБОВЛЯНСЬКИЙ КОЛЕДЖ КУЛЬТУРИ І МИСТЕЦТВ – ОСЕРЕДОК 

НАРОДНО-СЦЕНІЧНОЇ ХОРЕОГРАФІЇ ТЕРНОПІЛЬЩИНИ 
 

Мета дослідження – виявити роль Теребовлянського коледжу культури і мистецтв у розвитку народно-

сценічної хореографії Тернопільщини. Методологія. Застосовано комплекс методів, що включає аналіз літературної 

та джерельної бази, систематизацію подій за хронологічним принципом, аналіз діяльності коледжу крізь призму 

творчості викладачів, студентів, випускників. Наукова новизна. Вперше комплексно проаналізовано діяльність 

хореографічного відділу Теребовлянського коледжу культури і мистецтв в аспекті внеску у розвиток народно-

сценічної хореографії; введено до наукового обігу архівні матеріали, що уточнюють та доповнюють наявні відомості 

про діяльність І. Николишина та ансамблю «Любисток». Висновки. Хореографічний відділ Теребовлянського 

коледжу культури і мистецтв продовжує традиції народно-сценічної хореографії, закладені фундаторами відділу. 

Запорукою високого рівня підготовки студентів стало постійне прагнення викладацького складу до підвищення 

рівня кваліфікації, здобуття освіти в Київському державному інституті культури ім. О. Є. Корнійчука, Рівненському 

інституті культури, Національному педагогічному університеті ім. М. П. Драгоманова. Модель навчальної роботи 

коледжу передбачає не лише суто тренувальні форми, а й потужну мистецько-просвітницьку діяльність педагогів та 

студентів, що проявляється в постановочній та концертній творчість. У діяльності студентських колективів 

(Ансамбль фольклорного танцю «Джерело» та Ансамбль народного танцю «Любисток») розвивається два напрями 

народно-сценічної хореографії – стилістично наближений до першоджерел та академічний. Випускники коледжу, 

завдяки концертно-творчій діяльності у складі студентських ансамблів, набувають професійних виконавських 

компетентностей, затребувані в сфері професійної виконавської діяльності в Україні. 

Ключові слова: Теребовлянський коледж культури і мистецтв, хореографія Тернопільщини, народно-сценічний 

танець, танці, хореографічна культура України. 

 

Пидлыпский Андрей Игоревич, преподаватель кафедры хореографического искусства Киевского 

национального университета культуры и искусств 

Теребовлянский колледж культуры и искусств – центр народно-сценической хореографии Тернопольщины 

Цель исследования - выявить роль Теребовлянского колледжа культуры и искусств в развитии народно-

сценической хореографии Тернопольщины. Методология. Применен комплекс методов, включающий анализ 

литературной и источниковой базы, систематизацию событий по хронологическому принципу, анализ 

деятельности колледжа через призму творчества преподавателей, студентов, выпускников. Научная новизна. 

Впервые комплексно проанализирована деятельность хореографического отдела Теребовлянского колледжа 

культуры и искусств в аспекте вклада в развитие народно-сценической хореографии; введено в научный оборот 

архивные материалы, уточняющие и дополняющие имеющиеся сведения о деятельности И. Николишина и 

ансамбля «Любисток». Выводы. Хореографическое отделение Теребовлянского колледжа культуры и искусств 

продолжает традиции народно-сценической хореографии, заложенные основателями отделения. Залогом 

высокого уровня подготовки студентов стало постоянное стремление преподавательского состава к повышению 

уровня квалификации, получение образования в Киевском государственном институте культуры им. 

А. Е. Корнейчука, Ровенском институте культуры, Национальном педагогическом университете им. М. П. 

Драгоманова. Модель учебной работы колледжа предполагает не только тренировочные формы, но и мощную 

художественно-просветительскую деятельность педагогов и студентов, проявляется в постановочном и 

концертном творчестве. В деятельности студенческих коллективов (Ансамбль фольклорного танца «Джерело» 
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и Ансамбль народного танца «Любисток») развивается два направления народно-сценической хореографии – 

стилистически близкий к первоисточникам и академический. Выпускники колледжа, благодаря концертно-

творческой деятельности в составе студенческих ансамблей, приобретают профессиональные исполнительских 

компетенций, востребованы в сфере профессиональной исполнительской деятельности в Украине. 

Ключевые слова: Теребовлянский колледж культуры и искусств, хореография Тернопольщины, народно-

сценический танец, танцы, хореографическая культура Украины. 
 

Pidlypskyi Andrii, a teacher of the Department of Choreographic Art of the Kyiv National University of Culture 

and Arts 

Terebovlian college of culture and arts - center of folk-stage Choreography of ternopil region 

Purpose of Research is to identify the role of Terebovlia College of Culture and Arts in the development of folk and 

stage choreography of Ternopil region. Methodology. A set of methods was used, including analysis of the literary and 

source base, systematization of events on a chronological basis, analysis of the college through the prism of creativity of 

teachers, students, graduates. Scientific novelt. For the first time the activity of the choreographic department of Terebovlia 

College of Culture and Arts in the aspect of contribution to the development of folk-stage choreography was comprehensively 

analyzed; archival materials were introduced into scientific circulation, which clarify and supplement the available 

information on the activities of I. Nykolyshyn and the ensemble "Liubystok". Conclusions. The choreographic department of 

the Terebovlia College of Culture and Arts continues the traditions of folk and stage choreography established by the founders 

of the department. The key to a high level of student training was the constant desire of the teaching staff to improve their 

skills, education at the Kyiv State Institute of Culture O.E. Korniychuk, Rivne Institute of Culture, National Pedagogical 

University. MP Dragomanova. The model of educational work of the college provides not only purely training forms, but also 

powerful artistic and educational activities of teachers and students, which is manifested in staging and concert work. In the 

activities of student groups (Folk Dance Ensemble "Source" and Folk Dance Ensemble " Liubystok ") develops two areas of 

folk stage choreography – stylistically close to the original sources and academic. College graduates, thanks to concert and 

creative activities as part of student ensembles, acquire professional performing competencies in demand in the field of 

professional performing activities in Ukraine. 

Key words: Terebovlia College of Culture and Arts, choreography of Ternopil region, folk-stage dance, dances, 

choreographic culture of Ukraine. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Дослід-
ження української народно-сценічної хореографії 

є вагомими складником загального поля 
націоорієнтованих історико-мистецьких наукових 

розвідок, що є пріоритетним напрямом сучасної 
гуманітаристики в Україні. Існує об‘єктивна 

наукова необхідність регіонального дослідження 
розвитку народно-сценічної хореографії на 

Тернопільщині, де важливу роль відіграє 
хореографічний відділ Теребовлянського коледжу 

культури і мистецтв (колишнє культурно-освітнє 
училище). Виявлення основних важелів впливу 

діяльності коледжу в сфері хореографії на 

танцювальну культуру Тернопільщини та всієї 
України є необхідним задля відтворення цілісної 

панорами розвитку вітчизняної народно-сценічної 
хореографічної культури.  

Аналіз досліджень і публікацій. Останнім 
часом з‘явилися різноаспектні дослідження 

культурно-мистецького життя Тернопільщини, 
зокрема М. Євгеньєва [2], С. Маловічко [5], 

О. Стебельської [10] та ін. Ми побіжно торкалися 
діяльності коледжу в контексті розгляду 

проблеми розвитку народно-сценічної 
хореографії регіону в танцювальній культурі 

України радянського періоду [8]. Цілісного ж 
дослідження, спеціально присвяченого місцю та 

ролі хореографічного відділу Теребовлянського 
коледжу культури і мистецтв у розбудові 

народно-сценічної хореографії Тернопільшини 
проведено не було.  

Мета дослідження – виявити роль 
Теребовлянського коледжу культури і мистецтв у 

розвитку народно-сценічної хореографії 
Тернопільщини. 

Виклад основного матеріалу. Теребовлян-
ський коледж культури і мистецтв (сучасна назва 

закладу) заснований 1 вересня 1940 року як 
бібліотечна школа, згодом технікум, культурно-

освітнє училище, вище училище культури. У 1968 
році створено хореографічний відділ 

(спеціалізація «народна хореографія») [13]. 

Спеціалізація пов‘язана з тогочасними політико-
ідеологічними установками розвитку народно-

сценічного танцю, що вписувалося в 
соцреалістичні орієнтири (народність, масовість, 

доступність та ін.). Бальний танець навіть після 
послаблення утисків 1957 року не став 

загальнодоступним, сприймався як ознака 
буржуазного суспільства. Сучасні напрями 

хореографії були «перекриті» «залізною завісою». 
Класичний танець, попри всі намагання 

«омасовити» його засобами «організованої 
художньої самодіяльності», так і залишився 

мистецтвом для небагатьох через значні фізичні 
навантаження, специфічні вимоги до технічної 

підготовки та своєрідність елітарної естетики. 
Народно-сценічний вектор розвитку 

хореографічного мистецтва в середовищі 
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художньої самодіяльності ставив завдання 

підготовки кадрів керівників танцювальних 

гуртків. Також в області з 1961 року існував 
професійний ансамбль танцю «Надзбручанка», 

що потребував професійних кадрів виконавців. 
1968 року Теребовлянському культурно-

освітньому училищі створений хореографічний 
відділ та на перший курс зараховано 20 

осіб [15, 2]. 
Серед перших викладачів училища – Надія 

Семенівна Агєєва, випускниця Дніпропет-
ровського державного театрального училища 

(відділ хореографії) (працювала в училищі у 
1968–1969 рр.) [15, 5] та Людмила Петрівна 

Лещук, викладач народно-сценічного танцю у 
1969–1974 рр. Серед її постановок – «Нескорена», 

«Гуцульський танець», «Тирольський танець», 
що, за висловом В. Панюса, «були цікавими за 

змістом та хореографічною лексикою» [15, 5]. 

Галина Володимирівна Гордій, випускниця 
Львівського культурно-освітнього училища, 

почала працювати в Теребовлі з 1970 р. 
Викладала класичний танець, що є основним у 

формуванні, розвитку та підтримці хорео-
графічних навичок для виконавської, 

викладацької та балетмейстерської діяльності в 
народно-сценічній хореографії. Закінчила з 

відзнакою Київський державний інститут 
культури ім. О. Є. Корнійчука.  

З 1971 року викладацький склад училища 
поповнюється власними випускниками. Цього 

року прийшла випускниця першого набору 
Галина Степанівна Александрович, викладач 

народно-сценічного та українського танцю, 
сьогодні – відомий в області фахівець 

регіонального фольклорного танцю. 1986 року 

нею було створено ансамбль фольклорного танцю 
«Джерело». Назва «фольклорний» є досить 

умовною, оскільки виконання будь-яких танців на 
сценічному майданчику поза природним 

середовищем існування артефакта не може 
вважатися фольклором, перетворюється на 

приклад фольклоризму. Слід зазначити, що на 
відміну від традиційних народно-сценічних 

танців, де переважають балетмейстерські 
авторські твори, фольклорні колективи 

намагаються максимально зберегти лексичне, 
емоційно-образне ядро першоджерела. 

До репертуару танцювального колективу 
«Джерело» входить понад п‘ятнадцять 

хореографічних постановок, серед яких «Гаївки», 
«Огородник», «Кокетка», «Фокстрот», «Голубка», 

«Полька в решеті», «Обливаний понеділок», 

танець-гра «Хто бив?» [9]. 
Г. Александрович трошки піднімає завісу 

своєї творчої лабораторії та розповідає про роботу 
з фольклорним матеріалом, що входить до 

репертуару ансамблю «Джерело», демонструючи 

його багатобарвність: «Цікавий за побудовою, 

характером, приспівками танець ―Канада‖. В 

різних районах нашої області виконується зі 
зміною музики, фігур, але композиційна побудова 

залишається незмінною. В Кременецькому – 
виконують ―Кокетку‖, ―Плескач‖ – в 

Гусятинському, ―Притупи‖ – в 
Теребовлянському. Характеристика танцю 

―Швець‖ побутує в районах нашої і сусідніх 
областей» [1, 105]. І на завершення декларує своє 

мистецьке кредо, що вже понад сорок років 
дозволяє активно підтримувати напрям народно-

сценічного танцювання, наближений до 
фольклорної традиції: «Вивчаючи місцевий 

фольклор, глибше розумієш історію свого краю, 
рід праці, суспільно-політичні явища, красу 

природи. Черпаючи джерела народної мудрості, 
творчості, таланту ці зерна проростуть 

мистецькими здобутками у рідному краї і тим 

самим спричинять до повнішого розкриття 
духовного обличчя українців перед усім 

світом» [1, 106–107]. 
Г. Александрович упродовж всієї діяльності 

в училищі (коледжі) не припиняє дослідження 
танцювальних артефактів, збирає та обробляє 

фольклор тернопільського регіону, бере участь у 
конференціях, семінарах з метою збереження та 

популяризації фольклорних скарбів. 
Завдяки фольклорному ансамблю танцю 

«Джерело» студенти училища (коледжу) 
набувають навичок роботи з фольклорними 

прершоджерелами, виховують дбайливе 
ставлення до достовірних хореографічних 

елементів та танців, розширюють діапазон 
виконавських навичок, адже специфічне 

виконання наближеної до фольклору за 

стилістикою лексики потребує значних зусиль та 
занурення в широкий спектр фольклорно-

етнографічних знань та своєрідної естетики. 
Ансамбль постійно бере участь у заходах 

різного рівня, зокрема, й у фестивалях-конкурсах 
народної хореографії імені Павла Вірського, що 

починаючи з 2002 року стали регулярними в 
України, концертних програмах на різних сценах, 

зокрема й Палацу мистецтв «Україна» та ін. 
Серед перших випускниць Теребовлянського 

культурно-освітнього училища – Галина Юріївна 
Яременюк (навчалася в училищі у 1972–1975 рр.) 

та Надія Михайлівна Перхалюк (навчалась у 
1970–1973 рр.). У 1975–1979 рр. вони отримували 

вищу освіту в Київському державному інституті 
культури ім. О. Є. Корнійчука, після закінчення 

якого працюють в училищі [15, 8]. 

Серед відомих далеко за межами училища 
викладачів – Анатолій Михайлович Поліщук та 

Олександра Федорівна Поліщук, випускники 
училища, закінчили Київський державний 

інститут культури ім. О. Є. Корнійчука. За 
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ствердженням В. Панюса, при А. Поліщуку, який 

викладав в училищі народний танець у 1975–

1981 рр., було створено ансамбль народного 
танцю, в якому він поставив ряд номерів: 

«Гопак», «Молдавський танець», «Чабани», 
«Червона калина» та ін. [15, 8] Однак за іншими 

даними ансамбль в училищі було створено ще 
1969 року [10].  

За висловом В. Панюса, А. Поліщук 
«працював над професійним виконанням, над 

манерою, характером, цікавим вирішенням 
сюжетом» [15, 8–9]. В роботі ансамблю училища 

А. Поліщуку допомагала О. Поліщук, яка 
викладала в училищі дисципліни «Класичний 

танець», «Історія хореографічного мистецтва», 
«Композиція та постановка танцю» у 1975–1982 

рр. Саме подружжя Поліщуків 1978 року 
організували відомий ансамбль народного танцю 

«Червона калина» (тоді – при комбайновому 

заводі м. Тернополя, з 1991 року «Червона 
калина» базується у міському Палаці культури 

«Березіль») [15, 9]. 
Після навчання у Київському державному 

інституті культури ім. О. Є. Корнійчука до 
училища прийшов Петро Миколайович Коваль, 

працював викладачем у 1984–1989 рр. Нині 
П. Коваль – доктор педагогічних наук (2014), 

професор кафедри фахових методик і технологій 
початкової освіти Прикарпатського 

національного університету імені Василя 
Стефаника (м. Івано-Франківськ) [4].  

Серед випускників Київського державного 
інституту культури ім. О. Є. Корнійчука, що 

продовжили розвиток хореографічної культури 
Тернопільщини в статусі викладачів 

хореографічного відділу Теребовлянського 

культурно-освітнього училища Василь 
Миронович Панюс, Ірина Валентинівна 

Краківська (з 2017 р. – голова циклової комісії 
викладачів хореографічних дисциплін, голова 

Тернопільського осередку Національної 
хореографічної спілки України) [15, 12]. 

Також вищу хореографічну освіту викладачі 
училища здобували в Рівненському інституті 

культури (Елеонора Тадеївна Самець (Юзвишин), 
викладає український танець та сучасну 

хореографію, випуск 1993; Мирослав Зіновійович 
Сенько, викладає дисципліну «Композиція та 

постановка танцю», випуск 1997; Оксана 
Василівна Дереворіз, випуск 2007) [15, 13–14]; 

Національному педагогічному університеті 
ім. М. П. Драгоманова (Богдана Вікторівна 

Петришин (Гребеньовська)). 

Потужний внесок у розвиток народно-
сценічного танцю регіону та України в цілому 

зробив Ігор Олексійович Николишин – випускник 
Теребовлянського культурно-освітнього училища 

(1980 р.) та Київського державного інституту 

культури ім. О. Є. Корнійчука (1984). Розпочав 

трудову діяльність у Теребовлянському училищі 

на посаді «викладача хореографічних дисциплін» 
з 1 вересня 1986 року (після роботи в 

Самбірському культурно-освітньому училищі та 
служби в армії). Він віддав училищу тридцять 

один рік, з яких чотирнадцять очолював циклову 
комісію викладачів хореографічних дисциплін 

(більш детально творчий шлях І. Николишино 
висвітлено у нашому дослідженні [7]). 

Значна заслуга І. Николишина полягає у 
відродженні 1988 року ансамблю народного 

танцю училища, що став називатися «Любисток». 
Упродовж двадцяти дев‘яти років І. Николишин 

був його незмінним керівником. «Висока 
особиста професійна майстерність в поєднанні з 

принциповістю і вимогливістю до себе, учнів, 
учасників ансамблю є запорукою успіху, творчого 

росту колективу. За невеликий період в творчому 

доробку ансамблю є понад 15 різножанрових 
танців, хореографічних композицій, мініатюр. 

Ігор Олексійович проявив себе як постановник 
танців, для нього характерний творчий пошук, 

неспокій, вдосконалення на шляху до досягнення 
кінцевої мети – постановки танцю як 

високоякісного художнього твору. Позитивним і 
впливовим на якісний рівень підготовки 

ансамблю є і те, що як керівник він широко 
застосовує метод особистого показу. Тов. 

Николишин І. О. користується заслуженим 
авторитетом і пошаною у викладачів та учнів 

училища, в учасників ансамблю народного 
танцю», – зазначено у Творчій характеристиці 

І. Николишина за підписом В. Конончука, 
директора училища у 1986–1991 рр. [12] 

«В колективі приймає участь 40 учасників. В 

творчому доробку колективу танці, хореографічні 
композиції та мініатюри різноманітні за змістом, 

тематикою, сюжетом. Чільне місце в програмі 
посідають українські народні танці. Ансамбль 

танцю є постійним учасником усіх масових 
заходів в училищі, місті, районі, приймає 

постійну участь в обласних оглядах-конкурсах 
танцювальних колективів, де неодноразово був 

відзначений дипломами, грамотами, цінними 
подарунками. Колектив був учасником 

телепередачі ―Сонячні кларнети‖. Ансамбль 
народного танцю проводить чималу культурно-

шефську роботу – стали традиційними їх виступи 
в клубах, Будинках культури сіл району та 

області» (з Творчої характеристики на ансамбль 
народного танцю Теребовлянського училища 

культури за підписом директора училища 

В. Конончука) [11]. 
1990 року колективу «Любисток» присвоєно 

звання «народний». Ансамбль «Любисток» є 
лауреатом та дипломантом численних конкурсів 

та фестивалів, зокрема переможцем І-го конкурсу 
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хореографічних колективів училищ культури 

України, фестивалю-конкурсу імені Павла 

Вірського Міжнародного фестивалю-конкурсу 
«Веселкова Терпсихора» та ін.  

Працюючи в училищі І. Николишин щиро 
ділився власним творчо-педагогічним досвідом в 

Україні та за її межами, провадячи концертну 
діяльність з ансамблем «Любисток» та надаючи 

консультаційну допомогу хореографічним 
колективам. Наприклад, на запрошення 

керівництва Будинку культури м. Ланьцут (пол. 
Łańcut) (Польща) та за погодженням з 

Міністерством культури і мистецтв України з 5 по 
9 лютого 2001 р. І. Николишин перебував у 

відрядженні з метою надання консультацій 
танцювальному колективу «Екроль». За цей час 

було здійснено постановку танцю «Гопак». У звіті 
про результати відрядження І. Николишин, 

зокрема, зазначав, що ним «було надано ряд 

консультацій з основ класичного, українського та 
фольклорного танцю. З учасниками 

хореографічного колективу були вивчені окремі 
танцювальні рухи та комбінації до українських 

танців. Використовуючи метод власного показу 
та відеоматеріал, ознайомив виконавців ансамблю 

танцю ―Екроль‖ з характером та манерою 
української хореографії. Поїздка виявилась 

плідною в напрямку розвитку хореографічного 
мистецтва двох країн» [3]. Неодноразово 

колектив ансамблю під керівництвом 
І. Николишина гастролював за межами України, 

наприклад, здійснив гастрольні поїздки в Сербію 
(2002 р.) [14]. 

В «Любистку» відбувається формування 
виконавської майстерності танцюристів 

ансамблів. Про високий рівень підготовки 

студентів свідчить широкий діапазон 
професійних ансамблів, де працюють 

випускники, що пройшли школу «Любистка». 
Фактично в училищі, попри формально 

навчальний характер ансамблю, І. Николишиним 
було створено модель професійного середовища, 

де переважно колективні форми роботи сусідили 
з індивідуальним підходом, окрім суто фахових 

завдань (формування високопрофесійного 
танцівника ансамблю народно-сценічного танцю 

та керівника хореографічного колективу) 
відбувалося становлення хореографічного 

світогляду, формування національно-
патріотичних ціннісних орієнтирів. 

Сьогодні Теребовлянський коледж культури 
і мистецтв залишається єдиним в області 

закладом вищої освіти, що провадить підготовку 

фахівців народно-сценічного хореографічного 
мистецтва, на відміну від більшості областей 

України, де окрім коледжів культури є кафедри 
хореографії при інститутах (університетах) 

культури, гуманітарних та педагогічних 

інститутах тощо. Свідченням конкурентно-

спроможності випускників є те, що його 

випускники працюють не лише на традиційних 
для таких фахівців посадах (керівники 

танцювальних гуртків та колективів у клубах, 
Будинках культури, Центрах культури і дозвілля, 

музичних школах та школах мистецтв), а й 
професійними артистами балету в ансамблях 

народного танцю (Національний академічний 
ансамбль танцю України ім. П. Вірського, 

Академічний ансамбль танцю «Надзбручанка»), 
танцювальних груп при ансамблях пісні і танцю, 

народних хорах (Національний заслужений 
академічний народний хор України 

ім. Г. Верьовки, Академічний ансамбль пісні і 
танцю Державної прикордонної служби України 

та ін.), танцювальних колективах при 
філармоніях, танцювальних шоу в Україні та за 

кордоном та ін. 

Наукова новизна. Вперше комплексно 
проаналізовано діяльність хореографічного 

відділу Теребовлянського коледжу культури і 
мистецтв в аспекті внеску у розвиток народно-

сценічної хореографії; введено до наукового обігу 
архівні матеріали, що уточнюють та доповнюють 

наявні відомості про діяльність І. Николишина та 
ансамблю «Любисток». 

Висновки. Хореографічний відділ 
Теребовлянського коледжу культури і мистецтв 

продовжує традиції народно-сценічної 
хореографії, закладені фундаторами відділу. 

Запорукою високого рівня підготовки студентів 
стало постійне прагнення викладацького складу 

до підвищення рівня кваліфікації, здобуття освіти 
в Київському державному інституті культури 

ім. О. Є. Корнійчука, Рівненському інституті 

культури, Національному педагогічному 
університеті ім. М. П. Драгоманова. 

Модель навчальної роботи коледжу 
передбачає не лише суто тренувальні форми, а й 

потужну мистецько-просвітницьку діяльність 
педагогів та студентів, що проявляється в 

постановочній та концертній творчість. У 
діяльності студентських колективів (Ансамбль 

фольклорного танцю «Джерело» та Ансамбль 
народного танцю «Любисток») розвивається два 

напрями народно-сценічної хореографії – 
стилістично наближений до першоджерел та 

академічний. Випускники коледжу, завдяки 
концертно-творчій діяльності у складі 

студентських ансамблів, набувають професійних 
виконавських компетентностей, затребувані в 

сфері професійної виконавської діяльності в 

Україні. 
Серед перспективних напрямів дослідження 

– з‘ясування особливостей методики 
викладання педагогів училища, виявлення 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 167 

стильових ознак творчих шкіл Г. Александрович 

та І. Николишина та ін. 
 

Література 
 

1. Александрович Г. С. Фольклор як ефективний 
естетико-виховний засіб. Збереження традицій 
танцювального фольклору та органічне їх включення в 
сучасну хореографічну культуру. Поділля: зб. 
матеріалів наук.-практ. конф. (м. Хмельницький, 29 
квітня 2015 року). Хмельницький, 2015. С. 101–107. 

2. Євгеньєва М. В. Формування та розвиток 
бандурного мистецтва Тернопільщини : автореф. дис... 
канд. мистецтвознавства : спец. 17.00.03 «Музичне 
митсецтво». Львів, 2017. 22 с. 

3. Звіт про наслідки відрядження до республіки 
Польща. 12 березня 2001. 1 арк. Архів Теребовлянського 
коледжу культури і мистецтв, м. Теребовля. Справа І. 
Николишина. 

4. Кафедра фахових методик і технологій початкової 
освіти. URL : https://kfmitpo.pnu.edu.ua/коваль-петро-
миколайович/ (дата звернення: 22.03.2020). 

5. Маловічко С. М. Тернопільщина в культуро-
логічних дослідженнях кінця ХІХ – початку ХХІ ст. : 
автореф. дис. на здобуття наук. ступеня кандидата 
мистецтвознавства : спец. 26.00.01 «Теорія та історія 
культури». Івано-Франківськ, 2016. 16 с. 

6. Народні аматорські колективи Теребовлян-
ського вищого училища культури. Тернопільщина: 
регіональний інформаційний портал. URL : 
https://irp.te.ua/2009-11-13-18-04-47/ (дата звернення: 
20.03.2020). 

7. Підлипський А. Внесок Ігоря Николишина у 
розвиток народно-сценічної хореографії України. 
Мистецтвознавчі записки. 2018. № 33. С. 352–359. 

8. Підлипський А. Народно-сценічний танець 
Тернопільщини в хореографічній культурі України 
радянського періоду. Вісник НАКККіМ. 2019. № 3. 
С. 329–333. 

9. Славетні постаті Тернопільщини. Галина 
Александрович. URL : http://tvuk.at.ua/news/slavetni_ 
postati_ternopilshhini_galina_aleksandrovich/2019-01-29-
356 (дата звернення: 24.03.2020). 

10. Стебельська О. О. Концертне життя 
Тернопільщини другої половини ХХ – початку ХХІ 
століття. Наукові записки Тернопільського націо-
нального педагогічного університету ім. В. Гнатюка. 
Серія : Мистецтвознавство. 2011. № 2. С. 108–114. 

11. Творча характеристика на ансамбль народного 
танцю Теребовлянського училища культури. 1 арк. 
Архів Теребовлянського коледжу культури і мистецтв, 
м. Теребовля. Справа І. Николишина. 

12. Творча характеристика на керівника 
хореографічного колективу Теребовлянського 
училища культури Николишина Ігоря Олексійовича. 
1 арк. Архів Теребовлянського коледжу культури і 
мистецтв, м. Теребовля. Справа І. Николишина. 

13. Теребовлянський коледж культури і мистецтв. 
URL : http://tvuk.at.ua/index/0-2 (дата звернення: 
20.02.2020). 

14. Характеристика викладача вищої категорії 
Теребовлянського вищого… 2004. Архів Теребовлян-
ського коледжу культури і мистецтв, м. Теребовля. 
Справа І. Николишина. 

15. Чарівний світ танцю : 50 років відділу 
народної хореографії. Укл. Панюс В. М. Теребовля, 
2018. 32 с. 

References 
 

1. Aleksandrovych, H.S. (2015). Folklore as an 
effective aesthetic and educational tool. Preservation of 
traditions of dance folklore and their organic inclusion in 
modern choreographic culture. Podillya: collection of 
materials of the scientific-practical conference 
(Khmelnytsky, April 29, 2015). Khmelnytskyi, 101–107 [in 
Ukrainian]. 

2. Ievhenieva, M.V. (2017). Formation and 
development of bandura art of Ternopil region. Extended 
abstract of candidate‘s thesis. Lviv [in Ukrainian]. 

3. Report on the consequences of a business trip to the 
Republic of Poland (2001, March 12). Archive of 
Terebovlia College of Culture and Arts, Terebovlia. The 
case of I. Nikolishin [in Ukrainian]. 

4. Department of Professional Methods and 
Technologies of Primary Educatio. Retrieved from 
https://kfmitpo.pnu.edu.ua/коваль-петро-миколайович/ 
[in Ukrainian]. 

5. Malovichko, S.M. (2016). Ternopil region in 
cultural studies of the end of XIX – early XXI century. 
Extended abstract of candidate‘s thesis. Ivano-Frankivsk [in 
Ukrainian]. 

6. Folk amateur groups of Terebovlia Higher School 
of Culture. (2009). Ternopil region: regional information 
portal. Retrieved from https://irp.te.ua/2009-11-13-18-04-
47/ [in Ukrainian]. 

7. Pidlypskyi, A. (2018). Igor Nikolyshyn's 
contribution to the development of folk stage choreography 
of Ukraine. Notes on Art Criticism, 33, 352–359 [in 
Ukrainian]. 

8. Pidlypskyi, A. (2019). Folk-stage dance of Ternopil 
region in the choreographic culture of Ukraine of the Soviet 
period. National Academy of Managerial Staff of Culture 
and Arts Herald, 3, 329–333 [in Ukrainian]. 

9. Famous figures of Ternopil region. Galina 
Alexandrovich. (2019). Retrieved from http://tvuk.at.ua/ 
news/slavetni_postati_ternopilshhini_galina_aleksandrovic
h/2019-01-29-356 [in Ukrainian]. 

10. Stebelska, O.O. (2011). Concert life of Ternopil 
region of the second half of the XX - beginning of the XXI 
century. Naukovi zapysky Ternopilskoho natsionalnoho 
pedahohichnoho universytetu im. V. Hnatiuka, 2, 108–114 
[in Ukrainian]. 

11. Creative description of the folk dance ensemble of 
Terebovlia School of Culture. Archive of Terebovlia 
College of Culture and Arts, Terebovlia. The case of 
I. Nikolishin [in Ukrainian]. 

12. Creative description of the head of the 
choreographic team of Terebovlia School of Culture Igor 
Alekseevich Nikolishin. 1 sheet. Archive of Terebovlya 
College of Culture and Arts, Terebovlya. The case of I. 
Nikolishin. [in Ukrainian]. 

13. . Terebovlia College of Culture and Arts. 
Retrieved from http://tvuk.at.ua/index/0-2 [in Ukrainian]/ 

14. Characteristics of the teacher of the highest 
category of Terebovlia higher … (2004). Archive of 
Terebovlya College of Culture and Arts, Terebovlia. The 
case of I. Nikolishin [in Ukrainian]. 

15. Panius, V.M. (Eds.) (2018). The magical world of 
dance: 50 years of the folk choreography department. 
Terebovlia [in Ukrainian]. 
 
 

Стаття надійшла до редакції 09.02.2020 
Прийнято до друку 10.03.2020 



Музичне мистецтво                                                                                                         Бермес І. Л. 

 168 

МУЗИЧНЕ МИСТЕЦТВО 

 
УДК 78.087.68:78.071.2 

DOI: https://doi.org/10.32461/2226-

3209.2.2020.220550 

 

Цитування: 

Бермес І. Л. Особливості комунікації 

«композитор – слухач» у хоровому виконавстві. 

Вісник Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв : наук. журнал. 2020. № 2. 

С. 168-173. 

 

Bermes I. (2020). Features of «composer-listener» 

interaction in choral performance. National 

Academy of Culture and Arts Management Нerald: 

Science journal, 2, 168-173 [in Ukrainian]. 

 

 

 

 

Бермес Ірина Лаврентіївна,
30

 
доктор мистецтвознавства, професор, 

завідувач кафедри методики  

музичного виховання і диригування  

Дрогобицького державного  

педагогічного університету 

ім. Івана Франка 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0001-5752-9878 

іrunabermes@ukr.net 

 

 

ОСОБЛИВОСТІ КОМУНІКАЦІЇ «КОМПОЗИТОР – СЛУХАЧ»  
У ХОРОВОМУ ВИКОНАВСТВІ 

 
Мета роботи. Розкрити особливості комунікативного процесу в ланці «композитор – слухач» у діяльності 

хорового колективу. Теоретико-методологічне підґрунтя статті складають принципи пізнання, відображені в 

системному, хорознавчому, виконавському підходах. Використання цих методологічних основ у сукупності 

дозволяє визначити найбільш проблемні сторони явища комунікації в хоровому виконавстві, зокрема у взаємодії 

головних його фігурантів: композитора, диригента, хорового колективу, слухачів. Наукова новизна. У статті 

схарактеризовано важливі прикмети спілкування диригента з хором у таких його ланках: композитор – диригент, 

диригент – хоровий твір, диригент – хоровий колектив, диригент – слухач; виокремлено роль диригента – головного 

суб‘єкта комунікації, що забезпечує обмін інформацією між її учасниками. Висновки. На основі вивчення 

теоретичних джерел і узагальнення власного практичного досвіду вирізнено головні аспекти комунікації в хоровому 

виконавстві з урахуванням ключового завдання диригента: майстерне, точне, переконливе «прочитання» партитури, 

вивчення й озвучення якої вимагає загальних і музичних знань, психолого-педагогічної компетентності, 

диригентських умінь і навичок. 
Ключові слова: комунікація, композитор, диригент, хоровий колектив, слухач. 
 
Бермес Ирина Лаврентьевна, доктор искусствоведения, профессор, заведующая кафедрой методики 

музыкального воспитания и дирижирования Дрогобычского государственного педагогического университета 

им. Ивана Франко 
Особенности коммуникации «композитор – слушатель» в хоровом исполнительстве 
Цель работы. Раскрыть особенности коммуникативного процесса в звене «композитор ‒ слушатель» в 

деятельности хорового коллектива. Теоретико-методологическое основание статьи составляют принципы познания, 

отражены в системном, хороведческом, исполнительском подходах. Использование этих методологических основ в 

совокупности позволяет определить наиболее проблемные стороны явления коммуникации в хоровом 

исполнительстве, в частности во взаимодействии главных его фигурантов: композитора, дирижера, хорового 

коллектива, слушателей. Научная новизна. В статье охарактеризованы важные приметы общения дирижера с хором в 

таких его звеньях: композитор – дирижер, дирижер – хоровое произведение, дирижер – хоровой коллектив, дирижер – 

слушатель; выделено роль дирижера – главного субъекта коммуникации, обеспечивающего обмен информацией между 

ее участниками. Выводы. На основе изучения теоретических источников и обобщения собственного практического 

опыта раскрыто основные аспекты коммуникации в хоровом исполнительстве с учетом ключевой задачи дирижера: 

искусное, точное, убедительное «прочтение» партитуры, изучение и озвучивание которой требует общих и 

музыкальных знаний, психолого-педагогической компетентности, дирижерских умений и навыков. 
Ключевые слова: коммуникация, композитор, дирижер, хоровой коллектив, слушатель. 
 
Bermes Iryna, Sc. In Arts, professor of the methodology of music education and conducting, Drohobych Ivan Franko 

State Pedagogical University 

Features of «composer-listener» interaction in choral performance 
Purpose of the article. To reveal the peculiarities of the communicative process in the «composer – listener» link in the 

choral activity. Methodology. The principles of cognition, reflected in the systematic, knowledge-based, performing 
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approaches constitute the theoretical and methodological basis of the article, the combination of which allows identifying the 

most problematic aspects of the phenomenon of communication in choral performance, namely in the interaction of its main 

participants: a composer, a conductor, choir, listeners in particular. Scientific novelty. The article describes important signs of 

the conductor‘s communication with the choir in the following links: composer-conductor, conductor – choral work, 

conductor – choir , conductor – listener; the role of a conductor – the main subject of communication, ensuring the 

information exchange between its participants. Conclusions. Based on the study of theoretical sources and generalization of 

hands-on experience, the main aspects of communication in choral performance were identified, taking into account the key 

task of the conductor: skillful, accurate, convincing «reading» of the score, the study and sounding of which requires general 

and musical knowledge, psychological and pedagogical competence, conductor‘s abilities and skills. 

Key words: communication, composer, conductor, choir, listener. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Стан 

розвитку українського хорового мистецтва, його 

запотребованість і життєдайність, закоріненість 

в традиції народу – питання, які неодноразово 

ставали предметом уваги науковців. Якщо 

комунікативні зв‘язки музичного мистецтва не 

раз окреслювалися дослідниками, то процес 

комунікації в хоровому виконавстві ще потребує 

більш ґрунтовного вивчення. «Зустріч» суб‘єктів 

комунікації у певному просторі, в якому вони 

взаємодіють та вирішують питання «життя» 

хорового твору, відбувається в процесі творчого 

художнього акту. Головними фігурантами 

комунікації в хоровому виконавстві є 

композитор, диригент, хоровий колектив, 

слухачі. В процесі передачі інформації вони 

прагнуть досягти порозуміння для досягнення 

кінцевої мети – переконливої інтерпретації 

хорового твору. Комунікативність закладена в 

природі спільного хорового виконання, 

зорієнтованого на тісну співпрацю диригента з 

колективом і сприйняття слухачів. У розкритті 

комунікативної ланки «композитор – слухач», її 

особливостей і полягає актуальність статті. 
Аналіз досліджень та публікацій. 

Комунікація як процес взаємодії між суб‘єктами 

культуротворчої діяльності, метою якої є 

передача чи обмін інформацією, окреслена 

О. Береговою в монографіях «Комунікація в 

соціокультурному просторі України: технологія 

чи творчість?», «Культура та комунікація: 

дискурси культуротворення в Україні ХХІ ст.», 

низці статей авторки. 
У полі зору українських і зарубіжних 

науковців нерідко предметом уваги була 

комунікативна функція музичного мистецтва, 

засобів музичної виразності, музичного 

інтонування (Ю. Афанасьєв, Т. Вєркіна, 

О. Самойленко, С. Шип, Б. Яворський, 

Б. Асаф‘єв, М. Каган, В. Медушевський, 

А. Сохор і ін.). У ґрунтовних працях учених про 

хорову культуру, хорове виконавство, хорові 

школи, хорові колективи також заторкувалися 

окремі аспекти комунікативної природи 

хорового мистецтва, співпраці диригента з 

виконавцями (В. Живов, П. Ковалик, Ю. Ткач, 

Ю. Пучко-Колесник n ін.). 
Психологічні механізми комунікації 

диригента зі співаками розглядалися 

Г. Єржемським, ключові принципи взаємодії 

диригента та хорового колективу ‒ К. Пігровим, 

І. Мусіним, К. Птицею, В. Соколовим, зокрема й 

диригентськими засобами як знаковою 

системою керування колективним виконанням – 

О. Поляковим. Особливостям творчого 

спілкування диригента з хоровим колективом 

присвячено статті Г. Варганич «Комунікативний 

аспект у діяльності диригента хору», Ж. Штепи, 

І. Пацкань «Міміка як засіб виразності 

диригентського апарату та хорової комунікації», 

Т. Коробки «Специфіка діяльності академічних 

хорових колективів в умовах функціонуання 

мультимедійних каналів комунікації», 

О. Заверухи «Хорове письмо як утілення 

художнього змісту музичного тексту» та ін. 

Актуальні проблеми музичної комунікації як 

відкритої, складної, цілісної системи були 

предметом розгляду в дисертації О. Якупова 

«Музична комунікація (історія, теорія, практика 

керування)». 
Мета дослідження. Розкрити особливості 

комунікативного процесу в ланці «композитор – 

слухач» у діяльності хорового колективу. 
Виклад основного матеріалу. Важливим 

суб‘єктом комунікаційного процесу в 

музичному, зокрема й хоровому, виконавстві є 

композитор, який акумулює в собі, в творчому 

просторі власного «Я» як суспільні запити, так і 

художні традиції. За М. Бонфельдом, 

композитор «мислить музикою» і прагне, щоби 

створений ним твір був озвучений із 

дотриманням авторських ремарок, задіяний в 

акті художньої комунікації. Маючи ґрунтовні 

знання в галузі музичного мистецтва, емоційний 

досвід тощо, композитор, облюбувавши той чи 

інший поетичний текст, збагнувши його 

художній образ, компонує хоровий твір, нотний 

запис якого як «систему виразових засобів 

музичної мови» [14, 146], музично-мовний 

знаковий текст відображає в партитурі. Саме 

хорова партитура стає головним інформаційним 



Музичне мистецтво                                                                                                         Бермес І. Л. 

 170 

джерелом як для диригента, так і співаків. 

Композитор ‒ є «носієм певних історико-

культурних і світоглядних традицій» (за 

О. Заверухою), музичної інформації, в якій 

закодовано художній образ. Зародившись в 

свідомості композитора, він відображається в 

хоровому творі як «продукті» його творчості. В 

нотному записі «матеріалізується» художній 

задум у «звуковій формі буття твору» (за 

Т. Вєркіною) засобами хорового письма як 

«живого тексту» (за В. Москаленком). 
Б. Асаф‘єв слушно наголошував, що 

«думка, щоб стати втіленою в звуках, стає 

інтонацією, інтонується. …процес інтонування 

стає ―музичною мовою‖, ―музичною 

інтонацією‖» [2, 211‒212]. На думку 

В. Медушевського, «музична інтонація тілесна 

вже за своєю формою, вона промислюється 

диханням, зв‘язками, мімікою, жестами – 

цілісним рухом тіла» [15, 168]. Тобто, з одного 

боку, художній задум автора формується в 

процесі виразного інтонування, з іншого, 

втілюючись у ньому, інтонація набуває 

проникливого змісту. Водночас художня ідея, як 

упредметнена музична думка, фіксується в 

музичній формі хорового твору. Покликаючись 

на Б. Ананьєва, художній образ ‒ це «злиття 

…даних, чуттєвих характеристик дійсності і тої 

ідеї, в якій виражається загальна позиція 

художника» [1, 240]. Він, на думку М. Кагана, ‒ 

«―творіння‖, наділене активністю, свідомістю і 

самосвідомістю, волею й унікальністю» [9, 112]. 

Художній образ хорового твору, «прочитаний» і 

занотований композитором, стає об‘єктом 

взаємодії учасників музичної комунінікації (на 

початковому етапі в ланці «композитор – 

диригент») – «універсального механізму 

створення, поширення, збереження, сприйняття 

й інтерпретації музичної інформації… в 

просторі» [13]. 
Наступна зв‘язка комунікації виявляється в 

такій взаємодії: диригент – хоровий твір, у якій 

останній – cвоєрідний «місток» між 

композитором і колективом виконавців. Так, 

уподобавши хоровий опус, диригент спочатку 

повинен ретельно вистудіювати партитуру 

(«перекласти» нотний текст як ідеальну модель 

диригентської інтерпретації у звуковий ряд), 

розшифрувати закладену в ній художню 

інформацію, скласти детальний план озвучення з 

урахуванням усіх елементів авторського письма 

та балансу хорового звучання. Це допоможе в 

репетиційному процесі досягнути бажаного 

результату у відпрацюванні всіх «нюансів» 

твору. При цьому, вельми важливими 

компонентами партитури є авторські примітки – 

своєрідний код для її виразного прочитання 

спершу диригентом, на його вимогу ‒ і хоровим 

колективом. Втім варто зауважити, що кінцевий 

результат залежатиме як від професійної 

майстерності співаків (їх музичних, вокальних і 

артистичних здібностей), так і контакту, що 

встановлюється між диригентом і хористами у 

процесі виконання. 
Робота диригента над партитурою включає 

музично-теоретичний, вокально-хоровий, 

виконавський аналізи. Всі вони є важливими та 

необхідними, націленими на інтерпретацію 

хорового взірця. Вся попередня самостійна 

робота з опанування хорового опусу включає 

такі компоненти: поетичний текст і музичні 

засоби, за допомогою яких він утілюється 

композитором у нотному викладі; темп, 

динаміка, фразування, характер звуковедення 

тощо; диригентські прийоми, які сприятимуть 

розкриттю художнього задуму композитора 

через пізнання тої гами почуттів, яку він уклав у 

хоровий текст. Проникнувши у зміст, вивчивши 

та проаналізувавши партитуру, диригент виявляє 

потенціал засобів музичної виразності, 

екстраполюючи перспективи їх увиразнення у 

спілкуванні зі співаками. Виокремлення 

найбільш ефективних комунікативних прийомів 

у конкретному хоровому творі, з‘ясування їх 

співвіднесеності, «наближення» до ситуації 

вивчення зі співаками в репетиційному процесі – 

важливі фази попередньої роботи диригента над 

аворським артефактом. 
Третя складова комунікативного ланцюга 

«диригент – хоровий колектив» реалізується, 

передусім, за допомогою специфічних 

диригентських умінь і навичок. Саме техніка 

диригування й стає засобом реалізації хорового 

твору в живому звучанні, «матеріалізацією… 

задуму композитора» [7, 20]. М. Колесса 

наголошував, що хормейстер повинен за 

допомогою «доцільних і пластичних жестів рук та 

відповідного виразу обличчя передавати 

учасниками хору (…) внутрішній зміст музичного 

твору…» [12, 4]. Тобто, тут ідеться про мануальну 

техніку, котру М. Багриновський позиціонує як 

«мову», послуговуючись якою «диригент 

установлює (…) взаємини …з підлеглим йому 

виконавським колективом» [3, 71]. 
Спілкування диригента зі співаками 

включає вербальні (мова, виконавський показ) і 

невербальні (постава, жест, міміка, очі, обличчя) 

засоби комунікації. Мова – важливий засіб 

отримання та передавання інформації, пізнання. 

Вона допомагає диригентові торкнутися струн 

душі співаків розумінням твору, виокремити 

власні художньо-естетичні інтенції, продуктивно 

провести репетицію, підтримувати дисципліну в 

хорі тощо. Не менш вагомим елементом 
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вербальної мови є тон-інтонація, в якому 

подається інформація чи ставиться те чи інше 

завдання перед співаками (доброзичлива, 

водночас вимоглива, спокійна тощо). Вербальна 

комунікація є важливою у вокально-хоровій 

діяльності, та все ж визначальну роль у 

диригуванні має невербальний фактор, як 

«виразний «підтекст» до деякого тексту» [20, 

232]. В. Морозов слушно наголошує: «якщо 

слово адресується до свідомості людини, до її 

раціонально-логічної сфери, то невербальна 

інформація, котра домінує в більшості видів 

мистецтв, – до емоційно-образної сфери людини 

і до її підсвідомості» [16, 23]. 
Диригування як мистецтво невербальне – 

«своєрідний переклад музики на мову жестів та 

міміки, переклад звукового образу в зоровий із 

метою керування колективним виконанням» [18, 

102.]. У диригуванні хором саме невербальні 

засоби (жести, їхня енергетика) якнайбільше 

впливають на співаків. Їх значущість 

підкреслював А. Пазовський: «У доброго 

диригента весь організм насичений музикою, що 

виконується. Будь-який його рух, жест, вираз 

очей мовби випромінюють її з себе» [19, 352]. 

Головною «зброєю» диригента стає 

невербальний жест – виразник і «носій 

артистичної волі композитора», – стверджував 

П. Булез [23, 351]. З одного боку, в жесті 

закодовано інформацію, закладену в партитурі, з 

іншого, – жест як елемент комунікації 

розшифровує «мову» пальців диригента, 

наповнену змістом – музичною інтонацією й 

метро-ритмічною пульсацією, котру 

«прочитують» співаки. Таким чином, у процесі 

диригування відбувається переведення 

невербальної інформації у вербальну, а жест стає 

засобом ініціювання хорового звучання й 

інтерпретації твору. Про значущість 

диригентського жесту висновує О. Тремзіна: 

«Диригентська жестикуляція має визначальну 

роль в колективній творчості, де високохудожнє 

виконання, здебільшого, залежить від рівня 

мануального пластичного мистецтва диригента» 

[22, 152]. 
Не менш важливе значення в спілкуванні 

диригента з хоровим колективом має міміка, що 

доповнює жест, увиразнює його, робить 

діяльнішим. На думку В. Живова, «міміка є 

індикатором емоційних проявів, тонким 

регулятивним ―інструментом‖ спілкування» [7, 

95]. К. Станіславський стверджував, що «міміка 

постає само собою, природно, через інтуіцію від 

внутрішнього переживання» [21, 38]. Вона 

формує образно-емоційний настрій співаків, 

почасти активізує їхній музично-творчий і 

комунікативний потенціал. Міміка відображає 

рівень образного мислення диригента, 

супроводжує виразний жест, одухотворює, 

підсилює його. Обличчя ж передає переживання, 

які сповнюють диригента під час репетиції чи 

концертного виступу. 
Вельми важливим елементом комунікації 

диригента з хором є очі (Ш. Мюнш уважав, що 

«погляд його (диригента – І. Б.) очей означає 

більше, ніж рух палички чи положення руки»). 
Часто співаки хору черпають в очах диригента 

інформацію, «...вловлюючи в них те, що не може 

бути написано в нотах» [8, 47]. Погляд також 

має важливе значення в «спілкуванні» диригента 

з хоровим колективом. За його допомогою 

керівник передає співакам інтерпретаційну 

версію хорового твору, найтонші відтінки 

художнього образу. Разом із тим, тут помітний і 

зворотній зв‘язок, адже хоровий колектив 

надихається поглядом диригента, відгукується 

на нього, намагається реалізувати у звучанні 

закодовану в ньому інформацію. Постава 

диригента повинна відповідати певному 

емоційному стану, пов‘язаному з характером 

музичного образу хорового опусу, його 

жанрово-стильовими особливостями. Тобто, 

йдеться про те, що корпус диригента націлений 

на раціональну мануальну техніку, 

підпорядковану емоційно-образному тонусу 

хорового твору й тісному взаємозв‘язку жесту й 

інтонації. Виразні жести, обличчя, очі, погляд, 

постава диригента підсилюють виразність 

виконання хорового твору. Врешті харизма 

диригента, його лідерські риси, внутрішня сила 

та впевненість у собі найбільше притягують 

співаків, мотивують їх до творчості. 
На значущості всіх цих елементів 

наголошував С. Казачков: «…неможливо 

уявити, щоб наші руки, не підтримані відповідно 

виразом очей, обличчя чи положенням корпусу, 

могли абсолютно точно й однозначно відбити 

емоції» [10, 70]. Цю ж думку позиціонував 

І. Мусін: «Все тіло покликане допомогати рукам, 

сприяти виразності диригування» [17, 15]. Крізь 

призму диригентського жесту, міміки, постави 

народжується колективне переживання, 

осмислене озвучення художнього образу, 

відбувається комунікація між диригентом і 

співаками хору, котрі свідомо сприймають «дії» 

диригента, гнучко відгукуються на кожен його 

рух, реакцію тощо. 
Музичні уявлення, що постають у 

свідомості диригента під час виконання 

хорового твору, зумовлюють відповідні відчуття, 

що втілюються в мануальній техніці. Саме вони 

спонукають диригента використовувати ті чи 

інші пластично виразні жести, в основі яких 

художньо-образний зміст хорового артефакту. 
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Художня комунікація виявляється в творчій 

взаємодії диригента з музикою (конкретним 

твором), володінні ним диригентськими й 

управлінськими навичками, художньо-образним 

мисленням, музичною ерудицією. Водночас 

вона розкривається й у співдії диригента зі 

співаками, де важливе значення має врахування 

музично-слухових уявлень, музичного досвіду, 

емоційної чутливості, виконавської витримки, 

концентрації уваги хористів і ін. Г. Єржемський 

слушно наголошував, що «…мова диригента 

безпосередньо породжується (…) музично-

смисловою ситуацією та завданнями наступних 

виконавських дій, пов‘язаних із інтерпретацією 

твору, що відтворюється» [6, 64.]. 
Здатність диригента переконливо 

«передати» художній зміст хорового твору 

мануально тісно пов‘язана не тільки з 

диригентською технікою, музичною 

обдарованістю, виконавською зрілістю, а й 

глибоким відчуттям образно-музичної природи 

артефакту, проникненням у її сутність. Крім 

того, диригент повинен плідно співпрацювати зі 

співаками, добирати найбільш доцільні методи 

опанування репертуару через вдосконалення 

елементів вокально-хорової техніки, хорової 

звучності, пошук відповідної тембральної барви 

тощо з метою піднесення виконавського рівня 

колективу, зміцнення творчої атмосфери. 
Диригент постійно перебуває в комуні-

кативних стосунках із учасниками хорового 

колективу. Для того, щоби вони були 

толерантними, а спілкування – продуктивним, 

він має створити доброзичливу атмосферу, 

встановити зі співаками психологічний і 

педагогічний контакт, впливати на них, 

виявляючи педагогічні здібності та психологічні 

механізми спілкування. Адже диригент ставить 

перед колективом не тільки художні завдання, 

він використовує ще й методи психологічного 

впливу за допомогою яких увиразнює власну 

інтерпретаційну модель твору та підносить її до 

зрозумілої для співаків інформації. Такі ж 

внутрішні психологічні контакти диригент 

встановлює зі слухачами, спонукаючи їх «до 

колективної творчості, ―розмовляє‖ з аудиторією 

на сприйнятливій емоційній мові художніх 

образів і житєвих ситуацій» [4, 46]. 
Комунікативний простір у хоровому 

виконавстві завершується у взаємозв‘язку 

«диригент – слухач», тобто під час концерного 

виконання, коли хормейстер набуває «ролі» 

сполучної ланки між композитором і 

аудиторією, слухач ‒ реципієнта 

комунікативного акту, а «посередником» між 

композитором і слухачем стає хор. Це той 

момент, коли диригент, об‘єднавши всі 

художньо-виражальні компоненти вже 

вивченого хорового твору, вибудовує 

самостійну, промовисту інтерпретаційну версію 

з метою створення «неповторного в своїй 

індивідуальності кінцевого музичного цілого» 

[11, 237] та посилення впливу на слухацьку 

аудиторію. Втім, диригентові завжди варто 

втримувати рівновагу між дотриманням вимог 

авторського задуму та власною творчою 

ініціативою. Між диригентом і слухачами 

встановлюється не такий тісний зв‘язок як із 

виконавцями, він більш опосередкований. Однак 

комунікативною основою тут стають 

виконавські інтонаційно-музичні та пластичні 

засоби. В процесі спілкування зі слухачами 

диригент послуговується невербальними 

прийомами, проте головним усе ж є хоровий 

твір, його музична мова. Диригент не тільки 

передає інформацію, він формує атмосферу, що 

спонукає до спільного переживання музики і, 

таким чином, впливає на слухачів, навіть 

«залучає» їх до виконавського процесу. І ще 

один, вельми важливий момент: досконалість й 

емоційність хорового виконання, що занурює 

слухачів у прекрасний світ звучання, дозволяє 

співпереживати, співтворити. Саме про таке 

промовисте виконання, розраховане на відгук 

слухачів, роздумував Л. Гінзбург: «Воно 

(виконання – І. Б.) буде просто правильним, 

якщо його динамічність буде організована так, 

що сприйняття набуде своєї логічної 

неперервності» [5, 187]. 
Висновки. Завдання диригента – «вдихнути 

життя» в партитуру, тобто втілити її в реальному 

хоровому звучанні, правдивому звуковому 

образі. Досягнути цього можна тільки в 

комунікаційному ланцюзі «композитор – 

слухач» завдяки докладному вивченню хорового 

артефакту, створеного композитором, 

ретельному опрацюванню його диригентом, 

відтак – і хоровим колективом вербальними, 

головно ж – невербальними засобами, 

мистецькому виконанню перед аудиторією. В 

цьому комунікаційному процесі хоровий твір 

прочитується диригентом мануально і 

передається слухачам через хоровий колектив, 

де керівник і співаки є інтерпретаторами 

авторського взірця, гуртують свої зусилля 

навколо музичного образу. Тобто, комунікація 

«композитор – слухач» у хоровому виконавстві 

відбувається за участі її головного фігуранта – 

диригента – носія інформації, відповідального за 

її достовірність, художність, переконливість. Бо 

ж недарма Б. Асаф‘єв наголошував: «Життя 

музичного твору в його виконанні, тобто 

розкритті його змісту через інтонування для 

слухачів…» [2, 264]. 
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ВИТОКИ МИСТЕЦТВА ТА ВИХОВАННЯ У СТАРОДАВНЬОМУ КИТАЇ 

Метою роботи є вивчення  проблеми витоків мистецтва Китаю, зокрема теми музичного виховання, яка є 
цікавою своєю історією та сягає своїм корінням давнини. Методологія дослідження передбачає використання 
історичного та біографічних методів у вивченні цієї тематики. Наукова новизна статті  полягає у дослідженні 
проблеми витоків мистецтва у стародавньому Китаї, що дозволяє більш деталізовано вивчити проблему музичного 
виховання, з‘ясувати роль музики та театру.  Самобутність мистецтва цієї країни є не до кінця вивченою, що 
потребує подальшого дослідження. Висновки. Питання музичного мистецтва східних країн завжди привертало 
увагу своєю неоднорідністю. Адже культура цих країн, зокрема Китаю, завжди спиралась на філософські тенденції 
країн Сходу, які сягали глибини віків. Отже, тільки звернувшись до витоків цієї культури, можемо встановити ту 
значну роль, яку здійснила остання на мистецтво взагалі та культуру виховання Китаю.   

Ключові слова: музичне виховання Китаю, музичне мистецтво, культурні традиції, театр. 
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Истоки искусства и воспитания в древнем Китае 
Целью работы  является  изучение проблемы истоков искусства Китая, в частности темы музыкального 

воспитания, которая интересна своей историей, уходящей корнями в древность. Также в статье поднимаются 
вопросы музыки и театральных истоков. Методология исследования заключается в использовании сравнительного, 
исторического и биографических методов в изучении данной тематики. Научная новизна статьи заключается в 
исследовании актуальной проблемы, которая возникла в образовательной системе, более подробно изучить истоки 
музыкального воспитания, а также выяснить роль музыки и театра в Китае. Самобытность искусства этой страны 
является не до конца изученной, с его древними традициями. Выводы. На основе изучения проблемы музыкального 
воспитания Китая, обнаружили процессы развития и модернизации. Также были изучены проблемы искусства, в 
особенности вопросы становления в Китае музыки и музыкально-театрального искусства, путем  исследования 
народных истоков. Также в статье представлены древние образцы музыкальных инструментов. Ярко высветлены 
основные эпохи, которые ознаменовывались важными событиями культурной жизни Китая. На данный момент 
культура воспитания и музыкальной и театральной жизни не до конца изучена, что представляет живой интерес для 
дальнейшего изучения. 

Ключевые слова: музыкальное воспитание Китая, музыкальное искусство, культурные традиции, театр. 
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Актуальність теми дослідження. Питання 

музичного мистецтва східних країн завжди 

привертало увагу своєю неоднорідністю. Адже 

культура цих країн, зокрема Китаю, завжди 

спиралась на філософські тенденції країн Сходу, 

які сягали своїм корінням глибини віків. Отже, 

тільки звернувшись до витоків цієї культури, 

можемо встановити ту значну роль, яку 

здійснила остання на мистецтво взагалі та 

культуру виховання Китаю.   

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

музичного мистецтва Китаю завжди цікавило 

науковців, серед яких слід виокремити   

Ю. Тавровського, Г. Шнеєрсона, В.Виноградова. 

Серед китайських вчених слід зазначити  

С.Судзукі, який займався дослідженням 

культури Китаю та більш сучасні роботи, серед 

яких вирізняються праці Лю Ляня, Сюй Чжея та 

інші. Отже, ми бачимо, що питання народної 

музики Китаю є ще досі недостатньо 

висвітленим і потребує подальшого вивчення. 

Мета роботи. Вивчення проблеми витоків 

мистецтва Китаю, зокрема музичного виховання, 

яка є цікавою своєю історією та має глибокі 

історичні витоки.  

Виклад основного матеріалу. Звернувшись 

до витоків китайського мистецтва, знаходимо 

цікаві факти стосовно першого знайомства 

європейської культури із мистецтвом Китаю. Як 

зазначає дослідниця Кравцова М. Є., перші 

записи щодо культурних традицій Китаю ми 

знаходимо у щоденнику відомого вене-

ціанського торговця Марко Поло (1254 – 1324). 

Також відомою працею є робота Ф. Байкова 

(1612 – 1663),  яка має назву «Статейний 

список». Саме він був главою російського 

посольства у Пекіні 1655 – 1657 року. Його 

робота містить унікальні моменти, які 

відображають життя місцевого населення. Ця 

праця була перекладена на декілька мов – 

латинську, німецьку, англійську, голландську та 

французьку мови. Вивченням китайської 

культури займалося духовенство, зокрема це був 

орден єзуїтів, який з‘явився у Китаї в кінці ХVII  

– XVI століття. Саме італійський монах Маттео 

Річчі (1554 – 1610) вважається одним із 

засновників китаєзнавства, адже, проживши 

значний період часу в Китаї, він вивчив мову та 

традиції і виклав китайською мовою 

християнські догми. У другій половині ХІХ 

століття китайська культура зацікавила такі 

держави, як Німеччину, Францію, Голландію, 

Англію, а також Америку.  Це все спонукало до 

більш поглибленого вивчення традицій та 

літературної спадщини Китаю. Адже саме поезія 

знайомить з духовними засадами та мента-

льністю народу.  

Важливу роль у розвитку китайського 

мистецтва відіграв переклад філософських 

китайських книг, як даоських, так і конфу-

ціанських, зроблений англійським вченим 

Д. Леггом (1815–1897). Етнологічні питання 

підіймав В. Грубе (1855 – 1908), який 

досліджував традиції та звичаї країни.    Автором 

тритомної праці «Історія китайської держави» 

був О. Франке (1863 – 1946). У своєму 

дослідженні він піднімає питання  ідеології 

імперського Китаю та історії конфуціанства. 

Питання релігії висвітлює у своїй праці «Релігії 

Китаю» вчений Я. Я. де Гроот (1854 – 1921). 

Проблемами релігії також займались Е. Шаванн 

(1865 – 1918), П. Пельо (1878 – 1945), 

А. Масперо (1883 – 1945).  Відомим вченим в 

області міфології, обрядових традицій та історії 

культури  Китаю був М. Гране (1884 – 1940), 

вивчав питання історії китайської філософії та 

літератури А. Уейлі (1889 – 1966). Історію 

фонології китайської мови  досліджував 

Б. Карлгрен (1889 – 1979), який був засновником 

швецької синологічної школи, яка займалась 

питаннями духовної культури країни. Древніми 

звичаями та традиціями займався німецький 

вчений Е. Еберхард (1909), Е. Грем (1919 – 1990) 

вивчав питання даоської та конфуціанської 

філософії. Можемо назвати ще багато 

дослідників, серед яких: Х. Дабс (1892 – 1969), 

Е. Балаш (1905 – 1963), Д. Боде (1909 – 2003). Не 

можемо обминути й такого великого вченого, як 

В. Васильєв (1818 – 1900), який є засновником 

кафедри китайської мови Санкт – 

Петербурзького університету. Саме йому 

належить ряд праць, направлених на вивчення 

історії, релігії, географії та літератури цієї 

країни. Він увійшов до історії як дослідник 

буддизму. Продовжив роботу В. Васильєва його 

учень  – В. Алексєєв (1880 – 1951). Також слід 

назвати  таких вчених, які вивчали культуру 

Китаю: Д. Кітлі, М. Леве, Д. Мейджор, К. Чан, 

Дж. Лю, А. Райт, Ф. Токей, С. Цоерен, 

Д. Кнектегес, Р. Матер, Дж. Хайтауер, 

Х. Франкель та інші [5]. 

Культура Китаю бере свій початок з інської 

епохи, коли вчені знайшли відображення 

музичних елементів на дошках. Це й отримало 

назву – «музика – юе», що поєднувало в собі 

танок, співи та гру на музичних інструментах. 

Отже, починаючи з інської  та всі наступні 

епохи, цей компонент: гри на музичних 

інструментах, танок і співи супроводжували усі 

обряди, офіційних церемоній релігійного 

характеру, серед яких популярністю 
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користування обряд жертвоприношення. 

Найбільш цікавою особливістю для китайської 

музики є її інтонаційний стрій – пентатоніка, 

звукоряд з п‘яти звуків. Поряд з пентатонікою 

широко використовувався 12-ступеневий 

звукоряд, який будувався з шістьох чоловічих 

ступенів та шістьох жіночих.  

Китайська музична культура викори-

стовувала багато видів музичних інструментів, 

які традиційно розподілялись на вісім видів, 

виходячи з того, з якого матеріалу музичний 

інструмент вироблений. Наприклад, з каменю – 

камінні барабани, з металу – дзвіночки, з 

бамбуку – струнні інструменти. До унікального 

музичного інструменту належить так званий 

літофон – набір камінних плит, які мають 

цікавий настрій.  Також унікальними є бронзові 

дзвіночки та губний органчик (шен), 

виготовлений з гарбузу та бамбукових паличок, 

що вставлені в нього. На думку китайців, цей 

музичний комплекс наділявся магічними 

функціями, сприяв гармонії світосприйняття та 

комунікаціям людей з силами природи. 

Вивчення гри на будь-якому інструменті в Китаї 

вважалось одним з принципів виховання. Адже 

володіння музичним інструментом було 

важливим моментом в діяльності управителя та 

його підлеглих. Музикування вважалось 

породженням світового музичного початку, 

тобто «музикою космічною». До кінця танської 

епохи китайська музика стала синтезом 

музичного мистецтва країн Далекого Сходу, 

Центральної та Південної Азії. Театральне 

мистецтво Китаю спирається також на релігійні 

традиції. 

 Популярністю користувались  так звані 

містерії – карнавали, які відображали дійство 

ряжених людей з масками. Також цікавими були 

містерії – інсценування, які відображали 

моменти життя китайських божеств. Ці 

театральні сценки розігрувались духовенством 

та включали в себе діалог та хорову частину. 

Початок становлення традицій світського театру 

відбувається у ханську епоху. Для цих дійств 

були передбачені просторові місця для глядачів 

та арени для глядачів так званих «ста ігор». Це 

дійство представляло собою виступ танцівників, 

музикантів та акробатів. Відомо, що для різних 

трюків, застосованих для того, щоб здивувати 

глядачів, використовувались різні технічні 

можливості. Наприклад, напускання снігу та 

туману, використання колісниць тощо.  Але це 

ще не був театр античного періоду, із своєю 

драматургічною лінією та дозрілих форм. Епоха 

Шістьох династій характеризується проведенням 

різних пісенно-танцювальних дійств при дворі 

правителів. Ці сценічні постановки проводились 

суто професійними акторами, з виплатою їм 

гонорару. Відомо, що постановки містили 

переважно сценки з комічними ролями. Танська 

епоха стала підтримкою для театрального життя, 

яке починає носити міський характер. 

Нараховується близько декілька незалежних 

театральних дійств, серед яких: пісенно-

танцювальні, пісенно-ігрові, сцени діалогу, 

синтетичні дійства, які синтезували в собі 

музику, танок, діалог та сценічну гру. Важливе 

місце належало ляльковому театру. Одним з 

прикладів тем, які використовувались акторами 

були фарсові сцени, що висміювали життя 

чиновників та представників влади. Саме в 

таньску епоху з‘явились перші паростки 

драматичних цілісних творів з єдиною фабулою 

та набором амплуа. До цих творів належать 

танські та сунські «Великі арії», які отримали 

назву дацюй. До наших днів дійшло багато 

дацюй, вчені нараховують близько 280. Їх назви 

передають сюжетну лінію твору та сценічне 

втілення образу. За будовою дацюй розділялись 

на три частини: перша частина виокремлювала 

музичний елемент, друга – сценічне дійство, яке 

представляло різні сцени-епізоди, третя – 

танцювального характеру.  

В юанську епоху починають з‘являтись 

драма й театральне мистецтво як таке, твори 

мали переважно історичний характер. 

Епіцентром розвитку театрального життя епохи 

юань був Пекін, де починає свій розвиток 

«північна драма» – цзацзюй. На півдні Китаю – у 

м. Ханчжоу була «південна драма» – наньсюй. 

Ці драми мали розбіжності між собою: «північна 

драма» синтезувала в собі музично-театральне 

мистецтво Індії та Персії, а також тільки головні 

партії виконувались головними героями, на 

відміну від «південної драми», де вокальні партії 

могли виконувати всі дійові особи. «Північна 

драма» мала свою будову, яка складалась з 

прологу та чотирьох актів, відмінно від 

«південної драми», яка не мала чіткої будови. 

Але при належності різниць в обох драмах, 

можна побачити зрілу театральну форму в 

синтезі з музично-танцювальними елементами 

та різнобарвних сцен, що мали наскрізну 

драматургічну лінію.  

Так звана «південна драма» як стиль 

національного  театрального мистецтва 

проіснувала недовго і почала своє відродження 

тільки у ХV – XVI столітті, але в більш 

досконалій формі. Її характерні риси перейшли 

до «північної драми», яка й стала яскравим 

представником у театральному мистецтві Китаю. 

Драматичні твори, що належать до цього виду 
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драми, вважаються в китайській музиці 

еталонами драми літературного стилю та 

отримали назву «юанська класична драма». Ця 

епоха висвітлює близько 158 драматургів, які 

стали авторами 733 творів, з яких дійшли до 

наших днів 170 п‘єс. За змістом вони 

поділяються на 12 типів сюжетів. Зокрема, ці 

твори зачіпають теми людських почуттів, 

побутові моменти життя, історичні та релігійні 

сюжети. Однак, ці теми мають художньо-

композиційні особливості.  Китайська драма 

будується на спорідненості  із оповідною 

прозою; 4-х частинна композиція цзяцзюй 

складається з 4-х віршів  цзюецзюй – зачин, 

підхват, поворот і завершення. В драмі це – 1-й 

акт – експозиція, 2-й – більш досконала дія та 

введення нових акторів, 3 – це конфлікт й поява 

детективної ситуації, 4-й – вирішення всіх 

проблем. Відмінно від міської повісті – хуабень 

– ця драма сприйняла жвавість мови. Прозаїчні 

частини твору, які включають монологи, діалоги 

та ремарки, звучать китайською мовою, відмінно 

від індійської драми, де дійові особи 

спілкуються на санскриті. Комічні сцени 

насичені грубими лайками.  Отже, юнська драма 

синтезувала в собі танок, музику, пісні та 

ігровий елемент, який являє собою основну рису 

китайського театрального  мистецтва. Саме 

драма стала першим літературним прикладом, 

яка перейшла кордони Китаю (наприклад, твір 

«Китайський сирота» Вольтера, драма 

«Китайський герой» П. Метастазія є 

ідентичними п‘єсами відомих авторів Цзи 

Цзюньсяня «Сирота з дому Чжао»). 

 Вивчення літературної спадщини Китаю та 

театральні традиції суголосне загальним 

історико-культурним закономірностям [5]. 

Китайська музика поєднала в собі міфологічні, 

філософські та літературні мотиви. А театр 

вважав однією з головних якостей артистизм, 

який був «культурою церемоній та дійств»  та 

гармонізував мистецтво та художнє мислення 

східних народів.  

З‘явившись у 1200 році до н.е., китайська 

опера Юань склала фундамент усьому 

театральному жанру. Сучасна театральна 

система почала свій розвиток в XIII – XIV 

столітті. Театральний жанр став незалежною 

музикою, де вокальне співпрацює з 

інструментальним навантаженням. Відомими 

творами, що йшли в пекінській опері  (період 

правління династії Юань), були «Кунь-пісні», 

«Хан - опера» тощо. Китайська опера вводить 

чотири види ролей: Шень (чоловічий тип), Дань 

(жіноча роль), Дзін (яскрава чоловіча роль) та 

Чоу (комічна роль) тощо. Оркестр використовує 

здебільше духові (флейта, труба), струнні, ударні 

(барабани, гонг) інструменти тощо. Отже, 

розподіл ролей в театрі відбувається згідно 

філософії даосизму: між диригентом та двома 

героями.     

Значне місце у стародавньому Китаї 

займала музика, адже відображала внутрішній 

світ людини. З музичним супроводом 

відбувались різні ритуальні обряди, серед яких 

були весілля, похорони, народні дійства тощо. 

Відомо, що китайська музична грамота 

складається з п‘ятиступеневої гами, яка 

будується на 12-ти ступеневому хроматичному 

ряді. Отже, як наслідок, виникла велика 

кількість тональностей. Виконання творів 

супроводжувалось грою на барабанах, які були 

зроблені із шкіри звірів, металевими дзвонами 

та гонгами, дерев‘яними цимбалами, дудками з 

бамбуку, різних флейтах та сопілках. Саме в 

епоху Чжоу почали свою діяльність такі 

оркестри. Від статків та заможності власника 

оркестру залежав й склад останнього. Адже 

більш багаті люди могли собі дозволити не 

тільки гру на музичних інструментах, а й спів 

китайських капел та танці. Незаможні ж 

обмежувались чимось одним, наприклад, 

сольною грою на інструменті або танцями.  

Китайці розуміли й вкладали в поняття 

музики дещо відмінний від нашого розуміння 

контекст. Отже, за їх світосприйняттям, музика 

виконувала роль деякого ритуалу, який 

супроводжував танок під гру музичних 

інструментів. Адже жест, ритм та кожна зіграна 

нота мали своє значення. Всі музичні елементи, 

до яких слід віднести музичний звукоряд, тісно 

переплітається в уявленні китайців з релігійно-

філософськими поняттями (положеннями 

планет, годинами доби, стихіями природи 

тощо). Отже, ритуальні мелодії та пісні 

підкорялись різним порам року, адже все це 

мало символічний характер. Тому музика й 

займала таке чільне місце у китайському 

вихованні.  Танці також мали ритуальні 

елементи, з використанням різної символіки – 

щитів, бойових сокир, хвостів звірів. Одним з 

перших творів, який був перекладений та 

зіграний на китайському музичному інстру-

менті лютні, був нотний запис на дерев‘яній 

дощечці, знайдений  у 1920 році, датований 

вченими ІІІ  століттям до н.е. Музика старо-

давнього Китаю, зокрема музичне мистецтво 

ханьської доби належним чином вплинуло на 

формування культури Японії, Кореї, В‘єтнаму 

та інших монгольських культур [5]. 

Ще одним цікавим явищем була китайська 

писемність, яка була найдавнішою. Як 
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зазначають вчені, писемність була створена 

самим китайським народом. Найдавнішим 

письмом вважають лінгвісти так зване – гуа 

(комбінацію штрихів та ліній), адже, за 

дослідженнями вчених, воно має схожі моменти 

з окремими китайськими ієрогліфами. Одним з 

перших, хто став автором ієрогліфів, вважають 

міністра Цан Се (XXVII—XXVI століття до 

н.е.). З історичних джерел відомо, що його на ці 

писемні елементи наштовхнули символи 

природи та сліди звірів та птиць. Перші  

розписи посуду також вважаються спробами 

вдосконалити писемність. Піктографічною 

системою письма вчені вважають розписи на 

панцирах та кістках звірів. Вона получила назву 

Цзя гу вень. Наступним етапом у письменності 

став Чжоу вень – письмо для печаток. Ним 

розписані різні посуди з бронзи. Потім з‘явився 

більш спрощений стиль Сяо Чжуань, пізніше 

розроблений був діловий стиль, який отримав 

назву – Лі шу. А з використанням у практиці 

пензля та паперу, з‘явилось Кай шу – уставне 

письмо, яке склалося ще у IV столітті н. е. й  

дійшло до наших днів. Також китайці 

використовували швидкий стиль написання, 

який отримав назву – Сін шу. Існує близько сім 

тисяч ієрогліфів, які на сьогодні 

використовуються.  Розділових знаків не було 

до XIX століття.  Вивчити цю систему було 

важко. Отже, людина яка знала письмо, була 

вельми шанованою. Цікавим було каліграфічне 

мистецтво, яке було відображенням писемності 

– ієрогліфів на тканині (це був переважно шовк) 

або на папері. Цей вид мистецтва порівнювали з 

живописом. Майстрами з написання ієрогліфів 

були: Ван Січжі, Оуян Сюнь, Янь Чженьцін та 

інші. Поява паперу  відноситься до І століття до 

н.е. Вдосконалив цей процес Цай Лунь. Для 

виробництва почали використовувати рослини, 

серед яких був рис, бамбук, очерет та 

шовковиця тощо. Малювали переважно на 

бамбукових  дощечках своєрідним пером з 

бамбуку. Виправлення тексту відбувалось за 

допомогою ножа. У ІІІ столітті н.е. починають 

використовувати пензлі та туш, які завдячують 

своєю появою Вен Таню. Пензлі китайці робили 

з волосся і шерсті оленів, кіз та інших звірів, 

ручку – з бамбуку, іноді використовували 

дорогоцінні матеріали (золото, нефрит, малахіт, 

слонова кістка), чорну туш – з клею, вугілля чи 

сажі. Як зазначають вчені, китайська мова 

ввібрала в себе елементи південно-азіатських, 

північно-азіатських, тибетських, тайських мов. 

У добу Чжоу появилось багато діалектів. 

Відкривались школи, які готували освічених 

людей, яких в народі називали «мудрецями». 

Починають з‘являтись екзамени, які спонукали 

бажаючих до знань конкурувати між собою, 

тим самим, піднімаючи освітній рівень. Адже, 

ті, хто себе проявляв у навчанні достойно, 

готувались у майбутньому до чиновницьких 

посад. Важливим у навчанні вважалось вміння 

опанувати такими мистецтвами, серед яких 

виокремлювались – музика, ритуал, вміння 

стріляти з лука,  правити колісницю, читати, 

писати й рахувати. 

Культура країн Сходу завжди привертала 

увагу науковців, зокрема мистецтво Японії, яке 

у XIX століття почало розквітати. Цей період 

здобув назву  – Мейдзі (1868–1911). Слід 

наголосити, що вплив Західної культури на 

японський світ відобразився й у музичній 

культурі. Це яскраво бачимо на прикладі 

жанрів, ладової системи, композиціях, 

традиціях тощо. Виділяються такі періоди 

японської культури: період Нара (710–794), 

Хейян (794–1185), Камакура (1185–1333), 

Муроматі (1392–1568), Токугава або Едо (1603–

1867) та період Мейдзі (1868-1911). Більш 

детальніше розберемо ці періоди, звернувшись 

до історичних джерел. У період Нара (710–794) 

побутують в культурі Японії переважно прості 

форми музики, серед яких народні пісні, танці, 

релігійна музика тощо. Цей період 

характеризується появою жанру придворної 

церемоніальної музики – гагаку, яка 

видозмінюється у період Хейян (794–1185). 

Інструментальний арсенал цієї музики досить 

широкий, адже присутні інструменти духової, 

струнної та ударної груп. Зокрема, це флейти 

(хітірікі та рютекі), струнна група – цитра або 

лютня (кото, вагон,біва) та ударні  - барабани 

(дадайко, тайко, сьоко, какко, цуцумі). Ці 

інструменти створюють досить незвичну 

палітру звуків для західного світу. У період 

Камакура (1185–1333) з‘являються театральні 

жанри – денгагу, розвиватись починає релігійна 

буддійська музика.  

Період Муроматі (1392–1568) стає відомим 

завдяки появі театру – ноо. В театральне дійство 

цього театру входить декламація, сольний та 

хоровий спів, танець та музично-

інструментальний супровід. Музичні 

інструменти, які використовуються під час 

театрального виступу переважно флейти та 

різні барабани. Музика театрального дійства 

унікальна та має свій неповторний стильовий 

окрас, національний колорит, який 

відрізняється від західної манери виконання. 

Японська музика має суттєві відмінності, адже є 

більш вільною у виконанні, а метр та ритм 

мають свої установлені закони. Японська, як і 
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китайська музика, побудована на пентатоніці. 

Нотні записи прочитувались справа наліво та 

зверху вниз. Цікавим було те, що японські 

музиканти рідко звертались до нотування, а 

музика сприймалась в більшості випадків на 

слух – від вчителя до учнів.  

Відмінністю навчання західного та 

європейського є те, що східна манера 

побудована на імітаційному відтворені музики, 

а західна побудована на інтерпретації почутого, 

тобто незалежності та оригінальності мислення 

учня. Західна манера гри вчить індивідуальності 

відтворення почутого, адже вважається 

важливим розвиток різних навичок учнів, а 

східна точного копіювання почутого від 

педагога до учня, виховання покори. Музика 

східного світу підкорена природі, що робить її 

асиметричною та тембрально особливою. За 

рахунок різних музичних інструментів це 

вдавалось відобразити яскраво. Скутість східної 

музичної системи йде від філософії буддизму, 

яка підтримує приховування почуттів та 

експресії вираження. В цей час зростає інтерес 

до музично-театральних жанрів, серед яких – 

бунраку.  

У період Токугава (1603–1867) продов-

жується розвиток театральних жанрів – кабурі, 

бунраку та появляються музичні жанри – 

сямісен, кото, біва та інших. Японська та 

китайська музика є суб‘єктивними, адже не 

прагнуть відтворити логічність у сприйнятті. 

Культура Китаю здавна підкорялась 

синкретичності філософсько-релігійних вчень, 

які впливали на мистецтво та свідомість народу. 

До них відносяться конфуціанство, даосизм й 

буддизм, які знайшли своє відображення у 

віруваннях та звичаях культури Китаю. 

Системність філософії Конфуція ввів Мен-цзи 

(372-289 рр. до н.е.), який вважав, що саме 

людина закладає в собі етичні норми. Філософ 

представляє чотири складові людини: моральний 

закон, що формує гуманність людини, почуття 

справедливості, виконання норм поведінки, 

пізнання етичних форм. Музика сприяла 

розвитку доброї, шляхетної особистості й 

регламентувалась канонами конфуціанства. 

Вона сприяла чіткості емоційного стану та 

виховувала гармонію в людини. Китайська 

філософія вважає  непристойністю відкрито 

виражати свої емоції – радість, гнів тощо. Якщо 

людина емоційно починає реагувати – це 

вважається проявом пристрасних почуттів, що є 

недопустимим згідно китайської філософії. 

Отже, під час співу герой не виражає почуття 

мімікою, а зосереджує увагу на рухах рук, тіла, 

характері мелодії, які відображають емоційний 

стан. Саме в епоху Хань, конфуціанство ввійшло 

в період розквіту. Так це філософське 

направлення стає не тільки релігією, а й 

підкорює політику, економіку й соціальне життя 

усього китайського народу.  

Протилежним конфуціанству стає даосизм 

(«дао» – початок єдності, злиття проти-

лежностей). З‘являються поняття «інь» – жіноче, 

та «янь» – чоловіче начала. Даосизм вплинув  на 

будову ладової системи та принципи побудови 

музичних творів. Значний вплив на китайську 

філософію здійснило буддійське вчення, яке 

було побудовано на асоціативному баченні. 

Ієрогліф саме й виконував функцію розвитку 

асоціативного мислення, адже кожний ієрогліф  

сам по собі відображав цілісний образ. Саме 

буддизм прискорив процес сприймання тексту, 

як до системи знаків, які несли в собі смислове 

навантаження. Головним вважалось передати 

відчуття, які відповідають текстовим 

сполученням. 

Висновки. Культура країн Сходу відріз-

няється культурною єдністю та своєрідністю. 

Музика відігравала велику роль в житті 

стародавніх китайців. Світогляд китайців 

побудований на баченні природи як живого 

організму. На основі вивчення питань з 

філософсько-релігійним навантаженням, 

знаходимо відповіді на постановку питання 

музичного мистецтва країн Сходу, адже саме 

східна філософія здійснила вплив на світогляд та 

культуру цих країн.  В статті представлені 

головні періоди, що відобразили яскраві 

моменти у становленні культури Китаю. Було 

виокремлено історичні імена діячів, які 

безпосередньо вплинули на розвиток 

китайського мистецтва, завдяки яким були 

з‘ясовані культурні традиції країн Сходу. На 

основі вивчення даної проблематики, виявлено 

процеси розвитку культури Китаю. У роботі 

висвітлені деякі моменти першої появи музичної 

грамоти у Китаї, адже значне місце у 

стародавньому Китаї займала музика, яка була за 

філософськими поглядами східних народів, 

відображенням внутрішнього  світу людини. З 

музичним супроводом відбувались різні 

ритуальні обряди, серед яких були весілля, 

похорони, народні дійства тощо. Ще одним 

цікавим явищем була китайська писемність, яка 

була найдавнішою й містила зразки найдавнішої 

китайської культури. Майстрами з написання 

ієрогліфів були: Ван Січжі, Оуян Сюнь, Янь 

Чженьцін та інші. Цікавим відображенням 

буденності й життя народу було театральне 

мистецтво Китаю, яке спиралось  на релігійні 

традиції. Популярністю користувались  так звані 
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містерії – карнавали, які відображали дійство 

ряжених людей з масками. Також цікавими були 

містерії – інсценіровки, які відображали моменти 

життя китайських божеств. Отже, мистецтво 

Китаю є цікавою й не до кінця вивченою темою, 

що зумовлює потребу в подальшому розвитку 

цієї проблематики. 
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CHERNIHIV L. REVUTSKY MUSIK COLLEGE:  

SCIENTIFIC AND EDUCATIONAL WORK 
 

The purpose of the article is to highlight the scientific and educational activities of the Chernihiv Music College 

formed in the regional system of professional music education in the late XX-early XXI centuries. The methodology involves 

the use of various scientific methods and is based on the analytical, comparative, and cognitive methods of disclosing the 

impact of research activities to improve the educational process of the college and characterizes the general process of 

development of the musical culture of Chernihiv region. The scientific novelty of the work is in an attempt to reveal the unity 

and interrelation of the academic and educational process, in which special, performing, scientific activities are combined, 

which contributes to the formation of a modern image of the educational institution. The key moment of the introduction of 

the innovative music-educational process was the creation of a new type of educational complex National Music Academy of 

Ukraine named after P.I. Tchaikovsky Chernihiv Music College named after L.M. Revutsky. Conclusions. The musical 

educational institution of an innovative direction is oriented toward the European vector of development. It takes into account 

the involvement of various factors in the and educational process, among which the research activity gave an important place, 

which contributes to the improvement of educational interdisciplinary communication the realization of further professional 

orientation of the music institution. Expansion of music pedagogy of arts with separation of scientific and educational-

methodical activity introduction of innovative professional technologies promotes an increase of modern content of art 

education, meets initial requirements of the development of the musical culture of the region, improves various aspects of 

professional music education, forms musical-aesthetic bases of the creative personality. 

Key words: local, scientific activity, teaching practice, performance, music education. 

 

Васюта Олег Павлович, кандидат мистецтвознавства, доцент Національного університету «Чернігівський 

колегіум» ім. Т. Г. Шевченка 

Чернігівський музичний коледж ім. Л.М. Ревуцького: наукова та навчально-методична діяльність 

Мета роботи полягає у висвітленні наукової та навчально-методичної діяльності Чернігівського музичного 

коледжу ім. Л.М. Ревуцького, що склалася в регіональній системі фахової музичної освіти кінця ХХ –  початку ХХІ 

століть. Методологія дослідження враховує застосування різних наукових методів і базується на аналітично-

порівняльній та когнітивній методиці розкриття впливу дослідницької діяльності на вдосконалення навчально-

виховного процесу коледжу. Наукова новизна полягає у спробі розкрити єдність та нерозривність навчально-

виховного процесу, в якому поєднується фахова, виконавська, наукова діяльність, що сприяє формуванню сучасного 

іміджу навчального закладу. Висновки. Музичний навчальний заклад інноваційного спрямування орієнтується на 

європейський вектор власного розвитку. Враховує запровадження у навчальний процес різних чинників музичної 

освіти, серед яких дослідницький напрям посідає важливе місце, що сприяє нарощенню освітньої міжфахової 

комунікації і реалізації подальшої професійної орієнтації музичного коледжу. 

Ключові слова: локальний, наукова діяльність, педагогічна практика, виконавство, музична освіта. 
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Цель работы состоит в освещении научной и учебно-методической деятельности Черниговского 

музыкального колледжа им. Л.М. Ревуцкого, что сложилась в региональной системе профессионального 

музикального образования конца ХХ – начала ХХІ столетий. Методология  исследования предполагает 

использование различных научных методов и базируется на аналитико-сравнительной и когнитивной  методике 

раскрытия воздействия исследовательской деятельности на совершенствовании учебно-воспитательного процесса 

колледжа. Научная новизна работы состоит в попытке раскрытия единства и взаимосвязи учебно-воспитательного 

процесса, в котором объединяются специальная, исполнительская, научная деятельность, что способствует 

формированию современного имиджа учебного заведения. Выводы. Музыкальное учебное заведение 

инновационного направления ориентируется на европейский вектор развития. Учитывает задействование в учебный 

процесс различных факторов, среди которых исследовательскому направлению отводится важное место, что 

способствует совершенствованию учебной междисциплинарной коммуникации и реализации дальнейшей 

профессиональной ориентации музыкального заведения. 

Ключевые слова: локальный, научная деятельность, педагогическая практика, исполнительство, музыкальное 

образование. 

 

 

The relevance of the research topic. In addition, 

the indisputable factor in contemporary musicology, 

in the end, cultural science as a whole - there is also 

the presence of trends in awareness and scientific 

and exploratory comprehension of the spiritual 

culture, a certain specificity of being, which has an 

important influence on the development of 

professional music education. In the end, 

musicology studies show a steady tendency of 

growing interest in the content of those artistic 

processes that go beyond the local phenomenon and 

become a significant part of the general course of 

spiritual culture of Ukraine, in particular musical 

performance, composer creativity, musical 

pedagogy of cultural and educational activity in 

general. 

At least in this way, there has been a steady 

increase in the musical logic of art studies research, 

which has a significant impact on the formation of 

the total volume of the holistic Ukrainian music 

environment. These scientific perspectives have the 

prospect of their development and allow the 

"regional", "local" to see the "general" and to 

explore their interaction with their particular 

interdependence. For this purpose, the use of the 

search method of extrapolation, that is, the 

dissemination of the findings derived from the 

observation of a separate phenomenon should be 

extended to other fields of analysis and synthesis of 

artistic activity. 

Analysis of research and publications. Separate 

researches by O. Badalov, O. Vasyuta, 

V. Sukhoversky, and others are devoted to the 

solution of the problems accumulated in the sphere 

of professional music education of the region. 

At the same time, the scientific and educational-

methodical activity of Chernihiv Music College 

named after L.M.  Revutsky has not found sufficient 

coverage in the modern scientific literature yet. 

The purpose of the article. The introduction of a 

scientific approach corresponds to actual problems 

both of Ukrainian art studies and  teaching and 

pedagogical practice in particular. Modern music-

pedagogical science is increasingly directing the 

search vector of its interest in a thorough survey of 

artistic phenomena of a regional level, where 

regionalisms acts as a certain phenomenon of 

knowledge, which allows simultaneously to consider 

several interdependent issues simultaneously. 

Firstly, art criticism of regionalists creates 

broad cognitive possibilities for expanding our 

knowledge in the direction of macro-generalizations 

in terms of cost characteristics of various 

achievements in the field of musical education. 

Secondly, the application of a specific-purpose 

scientific approach contributes to a significant 

expansion of the angle of their analysis. 

To a large extent, this is due to the growth of 

globalization processes of the world civilization 

development of mankind, the powerful influence of 

scientific and technological progress on social 

communication and the search for alternative forms 

of glocalized spiritual development associated with 

the peculiarities of the cultural paradigm of a 

separate state, region, locus. 

Presentation of the main research material. 

Transformational changes in the artistic space of 

Chernihiv region at the end of the 20th and the 

beginning of the 21st century are under the 

significant influence of the creative musical and 

pedagogical activity of well-known in the musical 

circles of Ukraine - the Chernihiv L.M. Revutsky 

Music College (director - Honored Worker of Arts 

of Ukraine, secretary of the National All-Ukrainian 

Music Union V. M. Sukhovsky). 

Over the 114 years of its existence (1904), the 

college has changed its name some times. Preserving 

the best traditions of national music education, it has 

prepared several generations of music carriers of 

Ukraine for practical activity. Over the past 20 years, 

it works as the unique musical-teaching complex  

‗Chernihiv L. Revutsky Music College - P.I. 

Tchaikovsky National Music Academy of 

Ukraine‘(1998). 

The influence of the educational complex on 

the regional musical staff formation and upbringing 
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is of an exceptional nature. For example, widely 

known in Ukraine musical communities with artistic 

status "academic": D. Bortniansky Chamber Choir 

(artistic director and chief conductor - Ivan 

Bogdanov), Symphony Orchestra "Philharmony" 

(artistic director and chief conductor of the Honored 

Art Worker of Ukraine - Mykola Sukach);  the Folk 

Choir (artistic director and chief conductor the 

Honored Art Worker of Ukraine - Volodymyr 

Kotsur), the ensemble of songs and dances 

"Siversky Kleinody" (artistic director and chief 

conductor of the Honored Worker of Arts of 

Ukraine - Sergey Vovk) of the Chernihiv Regional 

Philharmonic Center for Festivals and Concert 

Programs are  "genetically" related to the activity of 

the creative team of the educational complex. 

This list can be continued with the creative 

activity of professional musical groups in Chernihiv 

region: the brass band (artistic director and chief 

conductor of the Honored Art Worker of Ukraine - 

Anatoliy Tkachuk), O. Veresay Bandura Choir 

(artistic director and chief conductor the Honored 

Artist of Ukraine - Raisa Borsch), as well as the 

orchestra of Chernihiv Regional T.G. Shevchenko 

Academic Theater (artistic director and chief 

conductor - Oleksiy Roschak). The musical complex 

based on extensive diversification (diversificato Lat. 

- change, diversity) of musical and pedagogical 

practice demonstrates the progressive and open 

nature of the educational process, constantly 

expanding cooperation in the field of artistic 

pedagogy with related educational institutions of 

Ukraine both near and far abroad. 

The evolving pedagogical situation induces 

also the study of the peculiarities of the development 

of its components from the point of view of the 

historical - educational process, and, on the other 

hand, facilitates the exchange of creative experience 

(nowadays it is important). It allows us to check the 

strength and prominence of the prevailing national 

musical education system and solve current 

problems of musical pedagogy by joint efforts. 

The latter state was substantially updated 

during the time of Ukraine's accession to the pan-

European public space. On this path, it is important 

to avoid the mechanical borrowing of "someone 

else", which may lead to the loss of its own musical 

self-identity, which corresponds to the formed in 

time  artistic mentality of the Ukrainian society. In 

this sense, the consideration of the diversification 

aspects of musical education in its professional-

historical context will allow us to find out the 

features of the concentration of artistic and 

professional resources in the conditions prevailing in 

different historical circumstances of the functioning 

of musical art. 

To study their life stability, professional ability, 

principle sequence, and heredity  is an actual task 

not only of the regions of musical Ukrainianistics 

but also of national art studies in general. 

Understanding the process of the interpenetration of 

different art  spheres with the appearance  of new 

musical specialties on this basis can supplement 

greatly  our conception  of the true state of musical 

pedagogy, and not only in its regional dimension. 

The consecutive activity of the pedagogical 

team mastered modern trends in professional music 

education in its most significant manifestations: 

pedagogical, performing, and scientific, which 

became the basis of the unity of the past and  present 

developments. It outlines ways of the next steps that 

are potentially informative not only for the 

Chernihiv region but also for the Ukrainian 

educational space as a whole. When solving the 

urgent issues of modern musical-professional 

education is based on historical experience, which 

allows to justify the best practices in the field of 

musical education and contributes to a significant 

increase in the existing pedagogical potential.  

It is worth noting that during this time the 

professional-musical style of the educational 

institution was formed. It can be  found in various 

teaching and pedagogical actions. Creative 

communities of the college: symphony orchestra 

(conductor - Honored Artist of Ukraine O. 

Shevchuk), mixed choir (leader - People's Artist of 

Ukraine M. Honcharenko), the orchestra of folk 

musical instruments (leader - laureate of All-

Ukrainian and international competitions V. 

Falaleev), the ensemble of bandura players 

"Enchanted Desna" (leader - Honored Artist of 

Ukraine R. Borsch), brass band (leader - laureate of 

All-Ukrainian and International competitions I. 

Kishman), chamber orchestra (leader - Honored 

Artist of Ukraine A. Danilevsky) the ensemble of 

folk musical instruments "Harmonica" (leader - 

Honored Artist of Ukraine V.Kozhan), jazz band 

(leader - M.Girnya), quintet of wooden musical 

instruments, etc. carry out systematic musical and 

performing activities. In this context, scientific and 

methodological work becomes an integrative factor 

in the implementation of a wide range of educational 

activities. 
The scientific search vector of the musical 

college is realized in the study of musical and 
pedagogical practice that has developed during the 
historical course of education. From the point of 
view of regional musical historiography, a special 
place belongs to the collective scientific work, 
embodied in the collection of scientific works "100 
years. Chernihiv L.Revutsky Music College (the 
compiler is Honored Art Worker of Ukraine 
V.M.Sukhoversky). The structure of the sections in 
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the collection has a clear scientific research and 
methodological orientation. Detailed historical 
events and creative and pedagogical activity from 
the following  college departments are covered: 
choir and conducting, special piano, concertmaster 
class, general piano, string-bow, folk, wind and 
percussion instruments, variety of stage. 

The musical content of the research can be 
arranged in the following sequence. 

For example: 
Scientific  

1. Vasyuta O.P. Musical culture of the 
Chernihiv region of XX - the beginning of the XXI 
century: evolutionary dimension: monograph. [2]. 

2. 100 years. Chernihiv L.Revutsky Music 
College: Collection of scientific works.[8]. 

Popular science. 
3. Badalov O. Larisa Rogovets: Yesterday, 

Today, Tomorrow.[1]. 
4. Zub P. H. Angelina O. Stryha. [4]. 
5. Malisov N.A. Our Wind Orchestra. [7]. 
6.Sukhoversky V.M. Evgeniy Vasyliovych 

Bohoslovsky. [9]. 
Educational and methodical.  
7. Demidenko M.V. Pedagogical Repertoire for 

the Violinists Ensemble.  [3]. 
8. Ivanko O.P. Concerts for Piano Pedagogical 

repertoire of the pianist. [6]. 
9. Ishchenko V.V. Bandur alphabet. 

Methodical manual.[7]. 
Scientific novelty. Scientific-methodological 

and search activity of the college gains  practical 
meaning and plays a leading role in the process of 
transformation of the educational space of the 
Chernihiv region  particularly  the transition to an 
innovative system of artistic education. This 
approach contributes to the affirmation of the 
philosophy of education as a pluralistic space of 
equal opportunity. 

In this sense, the concept of the dialogue 
between  science and artistic pedagogical practice is 
becoming increasingly important and has its logical 
continuation in the constant interaction of the 
teacher and student whose effective unity 
strengthens musical-professional orientation. 

Conclusions. Scientific and educational activity 
of the Chernihiv L.Revutsky Music College 
contributes to the development of the educational 
process, understanding the historical ways of 
distributing professional musical education, 
distribution of pedagogical techniques, tested by 
time. The scientific approach harmonizes the 
directions in the field of pedagogical and musical-
performing work. 

These approaches allow the wide use of the 
experience of both domestic and foreign musical 
education. That is, to feel equal among equal in the 
general European system of artistic education. They 

increase the college's competitive ability by relying 
on its own musical and educational traditions. 
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ЕВОЛЮЦІЙНІ ШЛЯХИ РОЗВИТКУ ФОРТЕПІАННОГО ЕТЮДУ  

В УКРАЇНСЬКІЙ МУЗИЦІ XIX–XX СТОЛІТЬ 
 

Мета роботи – виявлення поетико-інтонаційної і жанрової специфіки українського фортепіанного етюду XIX-XX 

ст. у контексті стильових пошуків названого періоду, а також загальної еволюції жанру. Методологічну базу роботи 

становить інтонаційна концепція музики в ракурсі інтонаційно-стилістичного, етимологічного аналізу, успадкованого 

від Б. Асаф‘єва та його послідовників. Суттєвими для роботи виявилися також наступні підходи: аналітико-

музикознавчий; жанрово-стильовий; міждисциплінарний, що дає можливість залучати концепції з інших сфер пізнання 

– філософії, мистецтвознавства, культурології та ін.; історико-культурологічний, що дозволяє виокремити ті чинники, 

які сприяють виявленню духовно-смислової і стильової специфіки українського фортепіанного етюду як важливої 

складової європейського інструменталізму XIX–XX ст. Наукова новизна статті визначена її аналітичним ракурсом, що 

враховує не тільки виявлення жанрово-стильової специфіки фортепіанного етюду в українській музиці кінця XIX – 

першої половини ХХ ст., але і його вписаність у контекст загальної еволюції жанру. Висновки. Український 

фортепіанний етюд XIX – XX ст. – суттєвий внесок в історичному розвитку цього жанру. Його зразки у творчості 

В. Косенка, Б. Лятошинського, А. Штогаренка та ін. демонструють не тільки стильові ознаки спадку названих митців, а 

й прилучення української фортепіанної музики до концептуально-авангардної типології етюду, що формувалася на 

перетині жанрово-стильових шукань європейської культури модерну (неокласицизм, бароко, романтизм) і становлення 

українського національного інструменталізму та виконавського мистецтва. 

Ключові слова: етюд, фортепіанний етюд, українська фортепіанна музика, творчість В. Косенка, 

Б. Лятошинського, А. Штогаренка. 

 

Гульцова Диана Павловна, кандидат искусствоведения, преподаватель кафедры специального фортепиано 

Одесской национальной музыкальной академии имени А. В. Неждановой, Заслуженная артистка Украины 

Эволюционные пути развития фортепианного этюда в украинской музыке XIX-XX столетий 

Цель работы – выявление поэтико-интонационной и жанровой специфики украинского фортепианного этюда  

XIX-XX ст. в контексте стилевых исканий названного периода, а также общей эволюции жанра. Методологической 

базой работы является интонационная концепция музыки в ракурсе интонационно-стилистического, 

этимологического анализа, унаследованного от Б. Асафьева и его последователей. Существенными для данной 

работы оказались также следующие подходы: аналитико-музыковедческий; жанрово-стилевой; 

междисциплинарный, дающий возможность привлекать концепции из других областей знания – философии, 

искусствоведения, культурологии и др.; историко-культурологический, позволяющий выделить те факторы, которые 

способствуют выявлению духовно-смысловой и стилевой специфики украинского фортепианного этюда как 

существенной составляющей европейского инструментализма XIX–XX ст. Научная новизна статьи определена ее 

аналитическим ракурсом, учитывающим не только выявление жанрово-стилевой специфики фортепианного этюда в 

украинской музыке конца XIX – первой половины ХХ ст., но и его вписанность в контекст общей эволюции жанра. 

Выводы. Украинский фортепианный этюд  XIX – XX ст. составляет существенный вклад в историческом развитии 

данного жанра. Его образцы в наследии В. Косенко, Б. Лятошинского, А. Штогаренко и др. демонстрируют не 

только стилевые признаки творчества названных авторов, но и приобщенность украинской фортепианной музыки к 

концептуально-авангардной типологии этюда, формировавшейся на пересечении жанрово-стилевых исканий  

европейской культуры модерна (неокласицизм, барокко, романтизм) и становления украинского национального 

инструментализма и исполнительского искусства.  
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Gultsova Diana, Ph.D. in Art History, Lecturer of the Department of Special Piano at the Odesa National Music 

Academy named after A.N. Nezhdanova, Honored Artist of Ukraine 

Evolutionary paths of development of piano etude in Ukrainian music of the XIX-XX centuries 

The purpose of the article is to identify the poetic-intonational and genre specifics of Ukrainian piano etude XIX-XX 

centuries. in the context of the style searches of the mentioned period, as well as the general evolution of the genre. The 

methodology of the work is the intonational concept of music from the perspective of intonational-stylistic, etymological 

analysis inherited from B. Asafiev and his followers. The following approaches also proved to be essential for this work: 

analytic musicology; genre-style; interdisciplinary, giving the opportunity to attract concepts from other areas of knowledge-

philosophy, art history, cultural studies, etc.; historical and cultural, allowing to identify the factors that contribute to the 

identification of spiritual-semantic and stylistic specificity of Ukrainian piano etude as an essential component of European 

instrumentalism of the XIX-XX centuries. The scientific novelty of the article is determined by its analytical perspective, 

which takes into account not only the identification of the genre-style specificity of a piano etude in Ukrainian music of the 

late XIX – first half of the ХХ century but also its inscription into the context of the general evolution of the genre. 

Conclusions. Ukrainian piano etude XIX-XX century – a significant contribution to the historical development of this genre. 

His samples in the heritage of V. Kosenko, B. Lyatoshinsky, A. Shtogarenko, and others demonstrate not only the stylistic 

signs of creativity of the authors mentioned but also the familiarity of the Ukrainian piano music with the conceptual and 

avant-garde typology of the etude, which was formed at the intersection of genre-style searches of European modern culture 

(neoclassicism, baroque, romanticism), the formation of the Ukrainian national instrumentalism and performing arts. 

Key words: etude, piano etude, Ukrainian piano music, Creativity V. Kosenko, B. Lyatoshynsky, A. Shtogarenko. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Історія 
української фортепіанної музики – складова 
частина інструментальної культури України. 
Основні етапи її становлення та еволюції 
пов‘язані з XIX–XX ст. і укорінені, з одного 
боку, в національній специфіці української 
музично-історичної традиції, з іншого – 
відзначені всебічними контактами її 
репрезентантів з іншими європейськими 
культурами (російською, французькою, 
польською, німецькою та ін.). Сказане є 
співвідносним і з шляхами становлення і 
розвитку українського фортепіанного етюду, 
який є затребуваним у сучасній виконавській 
практиці, але як цілісне жанрове явище поки не 
став предметом фундаментальних 
музикознавчих досліджень, що і визначає 
актуальність теми представленої статті. 

Аналіз досліджень і публікацій останніх 
десятиліть свідчить про те що типологія 
українського фортепіанного етюду частково є 
дослідженою в книзі В. Клина «Українська 
радянська фортепіанна музика» [2], що була 
видана у 1980 р. і, відповідно, охоплює широкий 
жанровий спектр української музики, 
орієнтованої на період від 20-х до 70-х років 
минулого століття. Узагальнення, що стосуються 
українського фортепіанного етюду – складова 
частина глави, присвяченій «моторним 
жанрами». Інша ж частина бібліографії, 
пов‘язана з даною проблематикою, зачіпає лише 
творчість конкретних авторів, які зверталися до 
типології етюду [1; 7; 9 та ін.], оминаючи 
питання про співвіднесення української 
«моделі» жанру з його ґенезою та загальною 

еволюцією в європейській культурно-історичній 
традиції Нового часу. 

Мета роботи – виявлення поетико-
інтонаційної і жанрової специфіки українського 
фортепіанного етюду XIX–XX ст. у контексті 
стильових пошуків названого періоду, а також 
загальної еволюції жанру.  

Виклад основного тексту. Етюд – 
універсальна жанрова «модель», звернена до ідеї 
вдосконалення Майстерності, Техніки в їх 
високому розумінні і тому поєднує різні сфери 
художньої та інтелектуальної діяльності – 
музику, літературу, живопис, театр, шахи, 
соціологію тощо. При всій різноманітності сфер 
використання цього терміну очевидні певні 
закономірності його застосування, орієнтовані на 
широкий спектр творчо-інтелектуальної 
діяльності людини. У світлі сказаного 
побутування етюду пов‘язане зі специфікою 
роботи з матеріалом (в його широкому 
розумінні), який використовується при 
народженні художнього твору. У визначення 
поняття «етюд» входить не тільки розгляд його 
як підготовчого етапу до створення значного 
твору мистецтва (або його аналога в 
інтелектуальній діяльності), але й більш широке 
його розуміння як досвіду вивчення натури, 
стилю, критичного дослідження, що 
характеризується естетичною стрункістю 
викладу матеріалу і виразністю думки.  

Різноманітність сфер застосування поняття 
«етюд» багато в чому також обумовлена його 
етимологією, похідною від французьких та 
латинських першоджерел, що мають загальне і 
досить широке значення – «вчення», «вивчення». 
З огляду на праіндоєвропейське коріння даного 
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слова («штовхати, бити»), етюд можна також 
розцінювати як «поштовх-дію», що передує 
народженню художнього творіння або його 
аналога [5]. Для етюдів в музичній творчості і 
виконавському мистецтві також вельми показові 
вищевикладені грані і смисли, про що свідчить 
загальне визначення цього жанру: етюд – п‘єса, 
«призначена для вдосконалення технічних 
навичок гри на якомусь інструменті» [6, 581]. 
Поняття етюду як п‘єси, що вивчається для 
вдосконалення в виконавської майстерності, має 
широкий зміст. 

Фортепіанний етюд виявляється гранично 
затребуваним в XIX–XX ст. у культурі 
романтизму (пізніше символізму, неокласицизму 
тощо) з показовим для нього тяжінням до 
винятковості проявів творчого і виконавського 
факторів, з апелюванням до феноменів 
«віртуозності» і «трансцендентного», до 
перспектив відокремлення творчо-компо-
зиторської та виконавської діяльності, що не 
виключає при цьому їх активної взаємодії. 

Разом з тим, типологія музичного етюду 
формувалася задовго до XIX ст. Його численні 
попередники у вигляді Lessons, Еxercises, 
прелюдій, токкат, каприччіо, інвенцій Й. С. Баха 
(введення в світ «високої поліфонії»), сонат-
етюдів Д. Скарлатті (осягнення закономірностей 
старосонатної композиції та її семантики) та 
інших подібних творів являли собою своєрідний 
творчий досвід прилучення до основ музично-
художньої і творчої Майстерності, де компо-
зиційні та виконавчі завдання були нероздільні. 

Узагальнюючи інформацію з історії 
вітчизняної музичної культури, відзначимо, що 
на початкових етапах розвитку української 
фортепіанної музики домінуючою виявлялася 
сфера домашнього і салонного музикування, в 
межах яких проблема віртуозного піанізму не 
була визначальною і першорядною хоча, 
безумовно, українські музиканти навіть при 
наявності аматорського рівня підготовки, тим не 
менш, були досить добре обізнані про 
особливості розвитку західноєвропейського 
піанізму середини XIX ст. У числі перших 
зразків українського фортепіанного етюду 
зазвичай згадують наступні твори: етюд-
фантазія «Щасливці» А. Єдлички, концертні 
етюди – «Метелики» Р. Зентарського і 
«Неаполітанська тарантела» В. Зентарського. 
Останні, за думкою Ю. Вахраньова, несуть на 
собі відбиток лістівського піанізму, 
інтерпретованого через «салонно-провінціальне 
віртуознічання» [1, 4]. 

Поряд з цими творами зазвичай згадують 
також «Етюд-козак» М. Завадського та «Етюд-
польку» П. Сокальського, що наближені до 
традицій не тільки українського танцювального 

мистецтва, але й іноді імітують звучання 
«троїстої музики». В українській фортепіанній 
літературі також відомі твори етюдного 
характеру, що мають аналогії з концертними 
парафразами-транскрипціями, серед яких 
музикознавці зазвичай виділяють етюд-
транскрипцію Г. Ходоровського «Пряля», 
створений за романсом С. Монюшки.  

Становлення класики українського 
інструктивного фортепіанного етюду пов‘язане з 
ім‘ям В. Пухальського – видатного музиканта, 
піаніста, першого ректора Київської 
консерваторії, одного із засновників київської 
фортепіанної школи, представленої в тому числі 
іменами В. Горовиця, Г. Когана, Б. Яворського, 
М. Рибіцької та ін. Роль останньої є видатною і в 
процесах формування одеської фортепіанної 
школи [8]. 

Узагальнюючи цей початковий етап 
становлення українського піанізму і, зокрема, 
етюду на ґрунті української національної 
культури, Ю. Вахраньов констатує: «Простий 
перелік українських фортепіанних етюдів того 
часу говорить про те, що етюд як жанр ще не 
викристалізувався в українській фортепіанній 
літературі. Жанрові ―перехрещування‖, що їх 
видно вже в назвах, зближують етюд то з 
танцем, то з фантазією, то з транскрипцією» [1, 
4]. Дослідник, безумовно, має рацію, але 
наведені зразки українського етюду, при всій 
значущості в них традицій аматорського 
музикування, тяжіння до відтворення 
різноманітних форм української фольклорної 
традиції, все ж концентрують у собі навіть на 
цьому етапі типологічні ознаки цього жанру – 
його гібридну природу, здатність «входження»-
відтворення у межах невеликої композиції 
різноманітних типологій, стилів та супутніх їм 
художньо-виконавських засобів. «Класика» 
українського фортепіанного етюду вже початку 
ХХ ст. пов‘язана з творчістю В. Косенка, етюди 
якого (ор. 8, ор. 19) стали «стрімким якісним 
стрибком в еволюції даного виду творів 
української фортепіанної літератури. Суть цього 
стрибка полягає в широті застосування техніки 
романтизму» [2, 114-115]. Стиль В. Косенка 
формувався під значним впливом саме 
романтичного мистецтва та його видатних 
постатей, зокрема, Ф. Шопена, П. Чайковського, 
М. Лисенка, С. Рахманінова, О. Скрябіна. «Його 
гра, як стверджує В. Довженко, – відзначалася 
глибокою змістовністю і музикальністю. М‘яке 
туше, соковитий співучий тон поєднувалися з 
пристрасною романтичною схвильованістю». 
Біографи та дослідники творчості композитора 
неодноразово вказували на той факт, що 
В. Косенко «багато часу приділяв вдоско-
наленню своєї майстерності. З цією метою він 
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пише (за багатьма прикладами тих років) ряд 
вправ інструктивно-педагогічного плану. Вони 
не відіграли скільки-небудь помітної ролі у 
творчості композитора, не вийшовши за рамки 
його особистої ―піаністичної гігієни‖, зате 
підкреслили інтерес Косенка до проблеми 
високої професіональної підготовки піаніста» [1, 
7]. Творчо-виконавські аспекти піанізму 
В. Косенка найбільш повно відобразилися в його 
етюдних циклах ор. 8 та ор. 19. Перший з них 
створювався на початку 20-х років і став 
втіленням власне романтичної складової 
творчості композитора. Згідно з узагальненнями 
В. Клина, «романтичний етюд – поняття містке, 
включає в себе широку за типовими харак-
теристиками образну сферу й розвинену систему 
виражальних засобів. Сюди можуть бути 
віднесені з певними застереженнями як перші, 
початку XIX ст., зразки вітчизняного 
художнього етюду, <…>  так і цикли етюдів 
К. Дебюссі, частково К. Шимановського, 
виконані вже у ХХ ст.» [2, 115]. 

Жанрово-стильова та інтонаційна специфіка 
етюдів ор. 8 В. Косенка виявляє зв‘язок, перш за 
все, з поетикою творчості П. Чайковського, 
О. Скрябіна та С. Рахманінова, що були 
предметом його зацікавленості не тільки як 
композитора, але і як талановитого піаніста. До 
того ж, для двох останніх він фактично був 
молодшим сучасником, причетним до 
«інтонаційного словника епохи» початку ХХ ст. 
На думку цитованого вище автора, природа 
впливів музичної мови С. Рахманінова та 
О. Скрябіна на стиль В. Косенка досить 
специфічна і нерідко полягає в «навмисно 
опуклому ―показі‖ цих впливів». У якості 
приклада автор наводить порівняння Етюду ор. 
8, № 11 О. Скрябіна та Етюду ор. 8, № 2 
В. Косенка, приходячи до висновку, що 
український композитор «створив цю п‘єсу як 
етюд на скрябінівську тему і в скрябінівському 
стилі <…> як один з різновидів п‘єс типу 
―наслідувань‖, ―присвят‖, або ―в стилі такого-то‖ 
[2, 116]. Додамо також, що подібного роду 
практика є показовою і для української музики 
другої половини ХХ ст., про що, зокрема, 
свідчить фортепіанний Етюд одеського 
композитора О. Красотова, присвячений 
«пам‘яті О. М. Скрябіна», цілком витриманий в 
дусі аналогічних інтонаційно-фактурних 
показників творчості видатного російського 
автора. Водночас, Ю. Вахраньов, аналізуючи 
специфіку інтонаційної мови етюду В. Косенка, 
вбачає її аналоги також і в творчості 
П. Чайковського, зокрема, з аріозо Воїна з 
кантати «Москва», а також з мелодикою 
романсової лірики російського композитора. 
Привід для порівнянь дає і програмна назва 

етюду В. Косенка – «Меланхолійний», що також 
апелює до багатьох творів П. Чайковського 
(«Меланхолійний вальс», «Меланхолійна 
серенада») [див. більш детально про це: 1, 10]. 

Образний світ циклу етюдів ор. 8, які можна 
визначити як «етюди-настрої», досить 
різноманітний і умовно може бути поділений на 
декілька сфер. Одна з них сконцентрована на 
ліричній якості (№ 1, 6, 8) як на найважливішому 
показнику саме українського світосприйняття. 
Ряд п‘єc пов‘язаний з драматичними та 
трагедійними образами, як, наприклад, етюд № 
10, написаний, за спогадами рідних В. Косенка, 
під впливом трагічної смерті знайомого юнака 
[7, 57]. Водночас музична мова цього етюду має 
більш широкий образно-смисловий та художньо-
музичний контекст, пов‘язаний з духовно-
історичними реаліями епохи, до якої належав 
композитор. Закономірними в цьому плані 
відповідно виглядають аналогії з прелюдією № 
15 Ф. Шопена (середня частина), з траурним 
маршем з Сонати № 2 того ж автора. Виразність 
та узагальненість музичної мови даного етюду 
В. Косенка в свою чергу вплинула, за думкою 
Ю. Вахраньова на інтонаційну мову романсу-
балади «Пам‘яті борців Паризької Комуни» 
(1930-1931) [1, 22]. 

Останній героїко-оптимістичний етюд 
циклу В. Косенка (№ 11), з одного боку, 
успадковує музично-риторичну символіку 
скрябінівських «тем волі», самоствердження у 
буквальній відповідності з одним з імперативів 
самосвідомості автора проекту «Містерії»: 
«Сильний і могутній той, хто зазнав відчаю і 
переміг його» [цит. за: 7, 57]. З іншого боку, цей 
етюд увійшов в музичну практику як 
«Першотравневий» (авторська назва), визна-
чивши тим самим співвіднесеність цього твору з 
соціально-історичними реаліями свого часу. 

Таким чином, цикл етюдів ор. 8 В. Косенка 
являє собою один з яскравих зразків 
демонстрації не тільки стилю композитора, але й 
української фортепіанної традиції початку ХХ 
ст. в цілому та основних напрямків її розвитку. З 
одного боку, для піанізму В. Косенка показовою 
є схильність до камерності, мелодійності, що 
стане типовою рисою вітчизняної фортепіанної 
школи наступних періодів та буде визначена як 
«спів на роялі», генетично похідний не тільки від 
романтичного піанізму, але і від мелодійно-
співучої специфіки української музичної 
культури як такої. З іншого боку, розглянутий 
цикл В. Косенка демонструє наслідування 
романтичного концертно-віртуозного стилю у 
всій різноманітності його проявів при 
збереженні його риторико-смислової насиче-
ності. «При цьому зберігаються і тонка пальцева 
гра, реальне (а не педальне) legato тощо. Рух в 
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етюдах ніколи не переходить у чисту 
―моторність‖, і на цій особливості значною 
мірою має бути зосереджена увага виконавців. 
Гамоподібні й арпеджовані пасажі як передача 
загального, нейтрального типу фактури 
уникаються» [7, 67]. 

Інший жанрово-стильовий аспект форте-
піаноної спадщини В. Косенка в тому числі в 
етюдній сфері демонструє цикл «11 етюдів у 
формі старовинного танцю» ор. 19 (1927-1930), 
що має характерні риси старовинної сюїти, 
оскільки його складовими стали типологічні 
ознаки гавоту, алеманди, менуету, куранти, 
сарабанди, бурре, рігодону, пассакалії та жиги, 
що були збагачені ознаками музичної мови 
українського композитора першої половини ХХ 
ст. та його епохи. 

Час створення циклу етюдів ор. 19 (1928-
1930) був не найлегшим періодом життя 
В. Косенка, оскільки «в листопаді 1928 року він 
здійснив 3-місячний гастрольний тур зі 
співачкою О. Колодуб по містам і селищам 
Донбасу. Вже тоді це був один із найскладніших 
регіонів в плані культурно-освітньої атмосфери 
<…> Непідготовленість і несприйняття публіки, 
нелюдські умови проживання та недолуга 
організація концертів – все це наклало свій 
відбиток на свідомість композитора», що 
написав в одному зі своїх листів наступне: ―Мені 
зараз потрібний світлий промінь, проблиск 
сонця. В своєму другому періоді я хочу сказати 
музикою: ―Яким могло бути хорошим твоє 
життя!‖. Отже, цикл ―11 етюдів у формі 
старовинних танців‖ став своєрідним підсумком 
цього гіркого досвіду, спробою ―висвітлити‖ 
темні будні» [4, 157-158] тогочасної дійсності. 
Сама ідея подібного сюїтного циклу не є новою. 
Вона сходить до творчості М. Лисенка, зокрема, 
до його «Української сюїти у формі старовинних 
танців на основі народних пісень» (1870), що 
являє собою цікавий симбіоз типології 
старовинної європейської танцювальної музики 
та ритмо-інтонаційної специфіки українського 
національного музичного мистецтва. В. Клин 
також вказує на російський аналог подібного 
досвіду в творчості М. Глинки – фортепіанна 
тарантела на тему пісні «Во поле березонька 
стояла» [2, 123]. 

Відомо, що В. Косенко виявляв особистий 
інтерес до зразків старовинних танців, та епох їх 
побутування. Окрім творчого досвіду 
М. Лисенка в цій сфері, йому були також відомі 
твори інших авторів рубежу XIX-XX ст., що 
зверталися до аналогічних сюїтних композицій. 
Серед таких найбільш відомими були 
«Французька сюїта старовинних танців» 
А. Рубінштейна, «Архаїчна сюїта» К. Сен-Санса, 
«Із Гольдберівських часів» Е. Гріга, «Ренесанс» 

Л. Годовського, а також окремі твори власне 
українських авторів, що зверталися до 
старовинної танцювальної культури («Гавот» ор. 
43 П. Глушкова, «Пассакалія» М. Колесси, 
«Гавот» і «Менует» з балету В. Фемеліді 
«Карманьола» тощо). Сказане виявляє 
очевидний жанрово-стильовий «нахил» як твору 
В. Косенка, так і його сучасників у напрямку 
неокласицизму з його тяжінням до ренесансу 
старовинних форм і жанрів і, водночас, їх 
збагачення творчими відкриттями музичного 
мистецтва початку ХХ ст. Водночас, 
неокласичний об‘єктивізм сюїтного етюдного 
циклу В. Косенка оригінальним чином 
поєднується з численними присвятами його 
складових близьким композитору людям, що 
також обумовлює авторське визначення цього 
твору як «сімейного альбома» [7, 101]. Останнє 
виявляє зв‘язок цього опусу також з традиціями 
салонного музикування та відповідних присвят, 
що пов‘язані з традиціями українського 
бідермаєра та притаманним останньому культом 
сімейної гармонії. 

Національна якість «11-ти етюдів» 
виявляється також і в апелюванні автора до 
стильових засад власне української музично-
історичної традиції. Композитор досить часто 
звертається до терцієвих та секстових 
мелодичних (кантових) паралелізмів («Гавоти», 
«Алеманда», «Менуети», «Бурре»). Окрім цього, 
не цитуючи конкретні фольклорні теми, 
В. Косенко відтворює найбільш типові інтонації 
українського мелосу, серед яких особливо 
виділяються наступні: секстовий стрибок у 
ввідний тон з наступним його роз‘язанням у 
тоніку («Гавот» Des-dur, «Бурре»), оспівування 
основного тону ладу, широке використання 
варіантних методів викладення музичного 
матеріалу («Куранта», «Гавот» h-moll), елементів 
підголоскової поліфонії, застосування 
паралельних ладів («Куранта» обидва «Гавоти») 
тощо. Використання зазначених прийомів, що 
відтворюють національну своєрідність циклу 
В. Косенка, сусідить з підходом до фортепіано 
як до універсального інструменту, що в межах 
аналізованої композиції виявляє як свою 
«оркестральну» специфіку («Пассакалія»), так і 
органно-клавірну. Остання виявляється у 
частому використанні терасоподібної динаміки, 
органних пунктів, педальних басів тощо. 
Інтонаційно-драматургічна, структурна, 
фактурна специфіка «11-ти етюдів» В. Косенка 
підіймає питання про стильову специфіку даного 
циклу, в якому, з одного боку, виявлена 
значущість неокласичної «лінії», з іншого – 
пієтет по відношенню до власне романтичного 
трактування фортепіано як «універсального 
інструменту». В кінцевому підсумку це визначає 



Музичне мистецтво                                                                                                   Гульцова Д. П. 

 190 

певну стильову «подвійність» цього циклу, що 
водночас, виявляє творчу індивідуальність 
В. Косенка у підході до інтерпретації типології 
фортепіанного етюду. Як вважає В. Клин, 
«відображаючи неокласичні тенденції, 
композитор не вдається до докорінної ламки 
свого стилю, залишаючись переважно 
композитором-романтиком, що вільно володіє 
відповідним своєму мисленню віртуозно-
технічним арсеналом; за цими чинниками 
другий цикл [ор. 19] виявляється <…> 
двоплановим, що дозволяє ширше 
класифікувати його стилістику як романтичний 
неокласицизм» [2, 126]. Ще більш оригінальний 
жанрово-стильовий симбіоз в цьому циклі 
бачить О. Кричинська, для якої розглянута сюїта 
є результатом не механістичного наслідування, а 
глибинного розуміння психологічних тенденцій, 
художніх інтонацій та суспільного темпоритму 
ХХ ст. «Особливе відчуття того часу не 
пов‘язане з гострим, ―самоочевидним‖ 
авангардом ―Шістки‖ чи П. Хіндеміта, адже 
середовище та умови для творчості кардинально 
відрізнялися від тих, в яких перебували західні 
композитори. Проте мислячий у відповідності до 
закономірностей модернізму, ―поміркований‖ 
український неокласик В. Косенко зумів 
органічно поєднати в єдине ціле три стильові 
вектори: старовинну барокову композиційну 
модель, філігранно відточену класичну форму 
п‘єс та душевно-нестримний стиль викладення 
романтичного художнього етюду» [4, 169]. 

Ще одним яскравим зразком етюдного 
жанру в українській музиці середини ХХ ст. 
можна вважати «Концертний етюд-рондо» 
Б. Лятошинського (1962, 1967), що являє собою 
один з оригінальних зразків фортепіанної 
творчості композитора пізнього періоду. 
Відзначимо, що фортепіанна спадщина 
композитора є порівняно невеликою (24 твори). 
Схильність до втілення людських почуттів і 
пристрастей та їх романтичної поетизації 
визначали, з одного боку, його інтерес до спадку 
та музичної мови Ф. Ліста, Р. Вагнера і 
О. Скрябіна. З іншого боку, високий пієтет по 
відношенню до названих авторів сусідив у 
творчій особистості Б. Лятошинського з 
незгасаючим інтересом до «образно-виразного 
простору» світової музичної культури початку 
ХХ ст., що позначилося в напружених пошуках 
митцем своєї концепції в мистецтві і творчості, 
показових для всіх періодів його творчого життя. 
«Принципова незавершеність, відкритість 
міфологічного світоспоглядання (за К. Леві-
Строссом) є поясненням того коловороту 
універсалій музичного світу Б. Лятошинського, 
―проказування‖ композитором тих самих 
―думок‖ упродовж всього життя» [3, 36]. Сказане 

є співвідностним і з фортепіанною спадщиною 
Б. Лятошинського, що представлена сонатами, 
циклом «Відображення», Баладою ор. 2, 
прелюдіями, Слов‘янським концертом та 
іншими композиціями. «Концертний етюд-
рондо» являє собою масштабну композицію з 
досить високим рівнем технічної складності, що 
викликає очевидні аналогії з 
«Трансцендентними етюдами» Ф. Ліста та його 
сучасників. Водночас позначена лістівська 
традиція в даному творі гіперболізована, 
оскільки за розмірами він скоріше є 
співвідносним з симфонічними поемами 
славетного угорського автора. Ознаки поемності 
виявляються у творі Б. Лятошинського 
суголосними і з структурними аспектами цього 
твору, що являє собою симбіоз сонатності і 
рондальності. Аналогічний творчий досвід мав 
місце і в попередніх композиціях автора, 
зокрема, в Баладі ор. 22. Гіперболізація техніко-
виконавських та структурних параметрів цього 
твору, який можна було також визначити як 
«етюд-поему», викликає аналогії і з етюдним 
спадком Ш. Алькана.  

Масштабність твору Б. Лятошинського 
обумовлена також втіленням в ньому принципу 
конфліктності, що пронизує всі його структурні 
рівні – від конкретного тематизму (початкова 
тема етюду) до загальних принципів 
формотворення. «Пронизливо-імпульсивна 
експресивність» як провідний емоційний стан 
цього твору є очевидною вже в перших тактах 
етюду-рондо. За думкою В. Клина, «тут 
протистоять одне одному швидке 
різноспрямоване розкидання енергії в далекі 
регістри – найвища концентрація емоцій в 
―рваному‖ ритмі – вольова неухильність руху. Ці 
ідеї у первісній фактурі або її модифікованих 
варіантах створюють своєю конфліктною 
поєднаністю постійність внутрішньої експресії 
змісту етюду» [2, 133], що також доповнюється 
його гармонічною мовою, де домінують 
шестизвуччя квінтово-квартово-секундової 
будови, споріднені з кластерами. 

Експресивна спрямованість представленого 
етюду Б. Лятошинського доповнюється також 
жанровим визначенням його як «рондо» («кола») 
з його багатоаспектною віковою символікою 
(«парадокс замкненої нескінченності» за 
В. Холоповою). Принцип рондальності втілений 
в данному творі на різноманітних рівнях – від 
мікротематичних «фігур-кружлянь» аж до 
структури твору в цілому та безкінечних 
жанрово-фактурних модифікацій провідного 
тематизму. Визначаючи роль Концертного 
етюду-рондо Б. Лятошинського в українській 
фортепіанній музиці ХХ ст., О. Рижова 
констатує, що цей твір «ніби підвів підсумок 
стильовим настановам фортепіанної творчості: 
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демонстративне лістіанство, солідаризація з 
німецькою романтичною школою, торкання 
―неофольклоризму‖ <…> але з 
демонстративною пам‘яттю про салонно-
шопенівську жанрову лінію ―рондо‖. Воістину, 
за допомогою даного твору фортепіанна 
творчість Б. Лятошинського здійснила ―своє 
коло‖ від першої ―Траурної прелюдії‖ 1920 року 
до ―Концертного етюду-рондо‖ 1962 року, 
окресливши полюси скрябінівських впливів у 
контрастах ―вищої витонченості‖ і ―вищої 
градіозності‖» [9, 133-134]. 

Ще одним яскравим зразком етюдної 
циклічної композиції в українській музиці другої 
половини ХХ ст. можна вважати «Етюди-
картини» («Етюди-малюнки») А. Штогаренка 
(1974-1975), що включають 5 п‘єс. Цикл 
присвячено С. Рахманінову. Наслідування 
традицій великого композитора виявляється в 
яскравій образності творів та їх музичній мові 
при одночасній відсутності програмних 
позначень. Як і в творах попередніх авторів 
даний етюдний цикл виявляє риси спільності з 
іншими творами композитора, зокрема, з 
«Образами» та «Поемами». Образно-смислові 
якості циклу та їх піаністичне втілення також 
демонструє зв‘язок з токкатним стилем Етюдів 
ор. 2 С. Прокоф‘єва, що простежується в Етюдах 
№ 1, 5. Перший з них тяжіє до домінування 
нонлегатного принципу, поєднаного з різким 
акцентуванням. Останній Етюд, що також має 
ознаки маршу, відрізняється енергійним 
характером, викликаючи в пам‘яті як маршеві 
теми С. Прокоф‘єва, так і аналогічний енергійно-
дійовий тематизм окремих творів 
С. Рахманінова, зокрема, прелюдії g-moll. Інші 
образно-інтонаційні характеристики мають 
Етюди № 2 та 4. Написані в повільному темпі, 
вони відрізняються споглядальністю, схильністю 
до домінування виразної ролі колористично-
фонічної гармонії (кластери), що виявляють 
темброве багатство фортепіано. 

Наукова новизна статті визначена її 
аналітичним ракурсом, що враховує не тільки 
виявлення жанрово-стильової специфіки 
фортепіанного етюду в українській музиці кінця 
XIX – першої половини ХХ ст., але і його 
вписаність в контекст загальної еволюції жанру. 

Висновки. Отже, український фортепіанний 
етюд XIX – XX ст. складає суттєвий внесок в 
історичному розвитку цього жанру. Його зразки 
у творчості В. Косенка, Б. Лятошинського, 
А. Штогаренка та ін. демонструють не тільки 
стильові ознаки спадку названих митців, а й 
прилучення української фортепіанної музики до 
концептуально-авангардної типології етюду, що 
формувалася на перетині жанрово-стильових 
шукань європейської культури модерну 
(неокласицизм, бароко, романтизм) і 
становлення українського національного 
інструменталізму та виконавського мистецтва. 
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POLYSTYLISTICS: PROBLEMS OF DEFINITION AND TERMINOLOGY 
 

The purpose of the article is to reveal the essence of the category of polystylistics on the basis of musicological research 

and to characterize the related concepts that correspond to the manifestations of stylistic interactions. The methodology is 

determined by the works of musicological and cultural direction, where attention is paid to the problems of style, polystylistics, 

encyclopedic sources, which reveal the essence of the concept of polystylistics and dissertation studies on the issues of 

polystylistics in music and art culture. The scientific novelty lies in the scientific understanding of polystylistics in music; in the 

systematization of the results of studies of the process of stylistic interactions; in explaining the principles of defining 

polystylistics and the related concepts. Conclusions. Polystylistics as a phenomenon of contemporary art and as a category of 

musicology, from its origin to the present time, has received new scientific interpretations. The combination of styles, which 

became the basis for the modern trend - postmodernism, reveals a large number of views on this phenomenon, which has led to 

both varieties of manifestations and a variety of interpretations of the term. The first theoretical substantiation of the concept of 

polystylistics was given in the report "Polystylistic Tendencies in Contemporary Music" by A. Schnittke. The definition of 

"polystylistics," which emerged in A. Schnittke's research, was formed into a more stable form in the definitions of the following 

generations of art critics and contemporaries, which brought this phenomenon to the level of the musicological category. A 

number of the related concepts are involved in the scientific space; they reveal style interactions in different ways, but to a certain 

extent correspond to the category of polystylistics. The work which was done to arrange the definitions of polystylistics and 

diverse terminology will be able to enrich scientists' views on the problems of polystylistics and reveal the essence of the 

phenomenon from different points of view. 

Key words: style, polystylistics, stylistic polyphony, stylistic modeling, intercultural interactions. 

 

Каплієнко-Ілюк Юлія Володимирівна, кандидат мистецтвознавства, доцент, докторант Одеської 

національної музичної академії ім. А. В. Нежданової 

Полістилістика: проблеми визначення та термінології 

Мета статті – розкрити сутність категорії полістилістики на основі музикознавчих досліджень та 

охарактеризувати суміжні поняття, які відповідають проявам стильових взаємодій. Методологія визначається працями 

музикознавчого та культурологічного спрямування, де приділяється увага проблемам стилю, полістилістики, 

енциклопедичними джерелами, у яких розкривається сутність поняття полістилістики, дисертаційними дослідженнями, 

присвяченими питанням полістилістики у музичній та художній культурі. Наукова новизна полягає у науковому 

осмисленні полістилістики в музиці; у систематизації результатів досліджень процесу стильових взаємодій; у з‘ясуванні 

принципів визначення полістилістики та суміжних понять. Висновки. Полістилістика як явище сучасного мистецтва та 

як категорія музикознавства, починаючи від свого зародження до нашого часу, отримує нові наукові інтерпретації. 

Поєднання стилів, що стало основою сучасного напрямку – постмодернізму, виявляє велику кількість поглядів на дане 

явище, що спричинило як багатоманітність прояву, так і різнохарактерність тлумачення терміну. Перше теоретичне 

обґрунтування поняття полістилістики отримало у доповіді "Полістилістичні тенденції в сучасній музиці" А. Шнітке. 

Визначення поняття "полістилістика", що намітилось у дослідженні А. Шнітке, сформувалось у стійкішу форму в 

дефініціях наступних поколінь мистецтвознавців та сучасників, що вивело дане явище на рівень музикознавчої 

категорії. У науковий простір залучається ряд суміжних понять, які по-різному розкривають стильові взаємодії, проте 

певною мірою відповідають категорії полістилістики. Здійснена робота над упорядкуванням дефініцій полістилістики 

та розмаїтої термінології зможе збагатити погляди науковців на проблеми полістилістики та розкрити сутність явища з 

різних позицій. 

Ключові слова: стиль, полістилістика, стилістична поліфонія, стильове моделювання, міжкультурні взаємодії. 
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национальной музыкальной академии им. А. В. Неждановой 

Полистилистика: проблемы определения и терминологии 

Цель статьи – раскрыть сущность категории полистилистики на основе музыковедческих исследований и 

охарактеризовать смежные понятия, соответствующие проявлениям стилевых взаимодействий. Методология 

определяется трудами музыковедческого и культурологического направления, где уделяется внимание проблемам стиля, 

полистилистики, энциклопедическими источниками, в которых раскрывается сущность понятия полистилистики, 

диссертационными исследованиями, посвященными вопросам полистилистики в музыкальной и художественной 

культуре. Научная новизна заключается в научном осмыслении полистилистики в музыке; в систематизации 

результатов исследований процесса стилевых взаимодействий; в выяснении принципов определения полистилистики и 

смежных понятий. Выводы. Полистилистика как явление современного искусства и как категория музыковедения, 

начиная от своего зарождения до наших дней, получает новые научные интерпретации. Сочетание стилей, которое стало 

основой современного направления – постмодернизма, обнаруживает большое количество взглядов на это явление, 

повлекшее как многообразие проявлений, так и разнохарактерность толкований термина. Первое теоретическое 

обоснование понятие полистилистики получило в докладе "Полистилистические тенденции в современной музыке" 

А. Шнитке. Определение понятия "полистилистика", которое наметилось в исследовании А. Шнитке, сформировалось в 

устойчивую форму в дефинициях следующих поколений искусствоведов и современников, вывело данное явление на 

уровень музыковедческой категории. В научное пространство привлекается ряд смежных понятий, которые по-разному 

раскрывают стилевые взаимодействия, однако в определенной степени соответствуют категории полистилистики. 

Осуществленная работа над составлением дефиниций полистилистики и разнообразной терминологии сможет обогатить 

взгляды ученых на проблемы полистилистики и раскрыть сущность явления с разных позиций. 

Ключевые слова: стиль, полистилистика, стилистическая полифония, стилевое моделирования, межкультурные 

взаимодействия. 

 

 

The relevance of the research topic. Recently, 
more and more attention has been paid to the 
problems of style as an important category of 
musicology. Style is a multilevel category, 
interpreted by scholars from different points of view. 
Musical art of the last decades of the XX

th
 and the 

beginning of the XXI
st
 centuries shows a variety of 

styles and one of the features of stylistic interactions 
– polystylistics. This phenomenon has become a 
characteristic feature of postmodernism and a 
feature of the creative thinking of a contemporary 
composer. Different views on the problems of 
stylistic contamination require some generalization, 
concretization, and ordering. 

Analysis of recent research and publications. 
Polystylistics as a phenomenon has repeatedly been 
the subject of research in contemporary musicology. 
Since the 1970s, the term has become widespread in 
the foreign as well as in the domestic scientific field. 
A. Schnittke's research positions [21; 22] were 
picked up by subsequent generations of scientists 
and developed in the works of Yu. Kholopov [19], 
V. Medushevskiy [16], M. Aranovskiy [2], 
L. Berezovchuk [3], Ye. Chigareva [20], 
L. Kazantseva [11], N. Ilichova [9], L. Vorotyntseva 
[4], and others. Ukrainian musicology also did not 
stay away from the process of exploring one of the 
leading trends in contemporary art. The issues of 
polystylistics are discussed in the investigations of 
I. Liashenko [15], I. Kokhanyk [12], etc. The 
phenomenon of stylistic interactions became the 
object of research in the theses of Yu. Gribinjenko 
[7], S. Anokhina [1], O. Kuzmenkova [13], and 
others. 

The purpose of the study is to reveal the 
essence of the category of polystylistics on the basis 

of musicological research and to characterize the 
related concepts that correspond to the 
manifestations of stylistic interactions. 

The main presentation of the material. The first 
theoretical substantiation of the concept of 
polystylistics was given in the report "Polystylistic 
Tendencies in Contemporary Music" by 
A. Schnittke [21], with which he spoke at the 
International Congress on October 8, 1971. The 
composer and musicologist, studying the stylistic 
aspects of the works of composers and composer 
schools of different directions and nationalities of 
the twentieth century, concluded that in the modern 
music-compositional world the tendency of 
"conscious use of elements of ―alien‖ style" can be 
clearly traced [21, 327]. The scientist refers to the 
practice of various stylistic interactions and stylistic 
contaminations with the term "polystylistics". 
A. Schnittke regarded polystylistics as a modern 
technique of composition, as a "conscious 
technique" where "the composer pre-plans the 
polystylistic effect, whether it is the shock effect of 
collage collision of musical times, or it is sliding 
through the phases of musical history, or the most 
subtle as if accidental allusions" [21, 329]. At the 
same time, the scientist provides the term and the 
phenomenon with a broader, generalized 
interpretation in the form of a "new pluralistic 
musical consciousness" formed as a result of 
confrontation "with the terms of conservative and 
avant-garde academism", creating an alternative to 
"the purest conventionality – the concept of style as 
a purely clear phenomenon [21, 327]. Thus, 
A. Schnittke opposes the polystylistic manifestations 
and their aesthetic aims to the avant-garde principles 
of creativity, claiming the legitimacy of "expanding 
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the range of expressive means", integration of "low" 
and "high" styles, "banal" and "sophisticated", 
"broad musical world", the way of general 
"democratization of style" [21, 330]. A. Schnittke 
views polystylistics as a kind of "breakthrough", 
which "is caused by the tendency of the expansion 
of musical space inherent in the development of 
European music" and as a tendency "to increase the 
organic unity of the form" [21, 329–330]. Thus, the 
composer outlines the ways for the future 
development of art, whereas a "new dimension of 
music" and "a means of artistic expression of the 
"link of the times"" the prospects for polystylistics 
open [Ibid, 331]. 

The definition of the term "polystylistics", 
which has already emerged in the study of 
A. Schnittke, was formed into a more stable form in 
the definitions of the following generations of art 
critics and contemporaries, which brought this 
phenomenon to the level of the musicological 
category. 

M. Aranovskiy is one of the first after 
A. Schnittke, who studies the phenomenon of 
polystylistics and treats it as a "special creative 
concept of individual style", which relies on the 
"principle of free operation with other styles as 
elements with established expressiveness" [2, 157–
159]. The researcher assures that in the process of 
making music the composer operates with various 
elements of styles that act as certain characters. The 
main quality of polystylistic works, in his opinion, is 
the emergence of stylistic multilayered text, which 
can be called "metastyle". 

Guided by M. Aranovsky's research, where he 
views polystylistics as part of style theory, there 
appear a number of works by V. Medushevskiy [16], 
G. Grigorieva [6], M. Lobanova [14], L. Kazantseva 
[11] and others. V. Medushevsky characterizes 
polystylistics as a peculiarity of style system of the 
second half of the XX

th 
century. In its techniques, the 

researcher sees typical for modern art reflection of 
"artistic self-reflection of culture" [16, 14]. G. 
Grigorieva considers polystylistics in a broad and 
narrow sense. In the broad sense, polystylistics for 
the researcher is a style of the era, where active style 
interweaving, style pluralism, style interactions, 
comparisons, and assimilation are manifested. The 
narrow meaning of polystylistics is manifested in its 
definition as "a particular type of compositional 
technique associated with the inclusion of a 
quotation plan, a play of styles (allusions) and other 
methods of deliberate style confrontations" [6, 111]. 
A. Schnittke and M. Aranovskiy had the same point 
of view. M. Lobanova, analyzing the factors of 
origin of different phenomena of artistic creativity, 
as well as previous researchers, considers 
polystylistics as one of the stages of formation and 
development of the style system of art of the XX

th
 

century [14]. At the same time, the "Music 
Encyclopaedic Dictionary" provides one of the first, 

though not sufficiently perfect, definitions of the 
term "polystylistics" in Y. Kholopov's interpretation: 
"Polystylistics <...> is a deliberate combination of 
incompatible (or, at least, deeply different and 
mixed) stylistic elements in one work" [19, 431]. 
The scholar clearly delineates the concepts of 
polystylistics from such phenomena as "alien theme 
in variations", "use of folk melody", "imitation of its 
style", "instrumentation of works of other 
composers", "certain types of quotations" and 
"inconsistency of style" [Ibid]. Among the modern 
researches devoted to the systematization of 
scientific sources of information on polystylistics, 
attention is drawn to an analytical essay by E. 
Chigareva, that provides a sufficiently complete and 
specific definition of the term: "Polystylistics is a 
compositional technique, based on the combination 
of two or more style models in one work (more often 
they are personified, in the form of themes-
quotations or quasi-quotations, rarely – dispersed in 
the musical matter) – in a contrasting or 
complementary ratio" [20, 431]. Newly introduced 
in a short essay of the researcher is also the theory of 
polystylistics, where this phenomenon is in 
dialectical unity with the musical form. E. Chigareva 
identifies two opposite vectors of interdependence: 
the processes of polystylistics are subordinate to 
form and the formations are subordinated to 
polystylistics. At the same time, the researcher 
detects several transitional types, which allows "to 
build a certain conventional classification on the 
principle of a ―spectral serie"" [20, 445]. 

K. Yaskov writes about polystylistics as a 
method of composer creativity and sees in it an 
embodiment of the general tendency of the last 
decades, aimed at "artistic comprehension of the 
whole varied spectrum of musical layers of the 
world multicultural space". The researcher defines 
the method of polystylistics as a system of 
"theoretical and practical knowledge, skills and 
abilities of the composer, within which it is possible 
both to compare and integratively synthesize the 
characteristic features of the musical language of 
any national, historical and individual style" [24]. 

Among the modern definitions of the 
"polystylistics" term one can single out the definition 
of S. Anokhina, which is associated with the main 
cultural meaning of this phenomenon, appearing as 
"contact with the culture of past eras, space-time 
reconstruction, appeal to different cultural and 
historical layers of memory. generating inter- and 
hypertextuality, quotation, dialogism" [1, 11]. 

Polystylistics, as "a special manifestation of the 
stylistic activity of contemporary music", which 
reaches "polysystematic character", is considered by 
V. Ionov, who characterizes it as the freedom of 
"stylistic self-dialog of music" and distinguishes 
"new symbolic functions of music as a language." 
The researcher, pointing to the priority of linguistic 
stylistic features, writes: "Polysystematic character 
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exactly indicates that "excessive" stylistic activity 
becomes the dominance of linguistic qualities of 
music, when historical styles become the subject of 
linguistic ―play‖, which leads to their compression, 
stylistic localization, to an aphoristic ―citation‖ that 
will exclude their transformation into signs – 
substitutes for traditions" [10, 115–116]. G. Gachev 
wrote about the contiguity and importance of the 
collision of languages in the last quarter of the 20

th
 

century in the paper "National images of the world": 
"In the junction of languages most acutely is 
expressed the collision of images of the world and 
material and spiritual cultures – but the collision that 
occurs not simply in life, but also on the level of 
consciousness, the comprehension of life. After all, 
language is a tree of knowledge. But as branchy and 
vast it is, as much developed the model of the world 
lives in the consciousness of the people" [5, 36]. So, 
polystylistics is also the result of multilingualism. 

Within the concept of mastering polystylistics 
in the music of the XX

th
 century in the system of 

music education, N. Mironova views this 
phenomenon as "stylistic direction, or as a technique 
of postmodernism" and considers polystylistics "one 
of the expressive means by which composers 
demonstrate the multiplicity of the modern world" 
[17, 151–152]. Thus, in our opinion, polystylistics is 
a combination of specific "style systems", "style 
levels" in the context of an era of style, individual 
composer schools, the creativity of a composer or 
individual work. Beginning from the mid-1970s, 
polystylistics began to receive new forms of 
expression and names that correspond to such 
manifestations. Thus, along with the technical 
combination of individual styles within a single style 
system, there appears a desire to subordinate style 
sources to a single artistic idea. Such a new quality 
of style, according to G. Grigorieva, is called 
monostylistics, the essence of which is based on the 
singularity, uniqueness of the selected type of the 
synthesized elements characteristic of a single work 
[6]. The basis of this type of composition is 
manifested in the conflict-free synthesis of different 
methods and techniques, which are characteristic of 
polystylistics as a whole. I. Liashenko proposes the 
concept of monostylistic synthesis, which means, 
unlike the position of the previous scientist, the 
combination of folk and professional principles [15, 
82]. 

Along with the proposed term of polystylistics, 
A. Schnittke also uses such manifestations that can 
be denoted by the concepts of "stylistic polyphony" 
and "stylistic modulation" [21, 330]. However, as 
the researcher himself admits, there are unknown 
laws that distinguish between these phenomena. 

O. Kuzmenkova names the whole experience 
of compositional interactions, including 
polystylistics, with the term "stylistic modeling", 
defining it as "a compositional technique based on 
the synthesis and comparison of different stylistic 

models in different variants within the same work" 
[13, 13]. In terms of style models, the researcher 
considers the characteristics of individual, historical, 
and national style. 

According to G. Grigorieva, the term 
"intercultural style interaction", identical to 
polystylistics, was used by L. Berezovchuk in the 
work "Style interactions in D. Shostakovich's works 
as a way of embodying the conflict" [3]. In his work 
"National and International in Music" I. Lyashenko 
applies the concept of national-style diversity, which 
is similar to polystylistics, which he considers the 
synthesis of "ethno-local national-specific" and 
"inter-ethnic factors" [15, 58]. At the same time, the 
researcher uses a number of other terms that 
correspond to the meaning of polystylistics: 
"bistylistics", which is defined as "crossing 
(synthesis) of two stylistic principles" [15, 81], 
"polynationality", which he sees as the cause of the 
formation of different Slavic national-style 
complexes (West Slavic, East Slavic, South Slavic) 
[15, 90], "crossbreeding" [15, 91]. S. Savenko, 
analyzing the problems of individual style in the 
music of the post-avant-garde, associates the 
principles of polystylistics with "thinking styles", 
likening these concepts [18, 100]. E. Denisov also 
connects polystylistics with the peculiarities of 
mental work, saying that this phenomenon is 
"neither a style nor a technique, but a peculiarity of 
composer's thinking", [23, 56]. 

O. Yermolovich points to a certain evolution of 
the meaning of the term polystylistics and mentions 
that "having emerged as a type of compositional 
technique and based on the combination in one work 
of different stylistic phenomena, using different 
techniques <...>, it (polystylistics – Yu. K.-I.) takes 
on a different meaning, more capacious, broader, 
more diverse" [8, 30]. Polystylistics is considered by 
the author at the level of "special conception of 
style", "new logic of style" and as "a method of 
artistic thinking of the era" [8, 30-31]. For a deeper 
understanding of the phenomenon, O. Yermolovich 
applies the concepts of "polystylistics", "polystyle", 
"polystylism". The author defines polystylistics as a 
""poly"-tendency", which has become an integral 
feature of "all levels of the organization of artistic 
creativity of our time, which affects the formation, 
texture, etc.". Polystyle (many styles, the richness of 
styles) for a scientist reflects the characteristics of 
the state of the historical period, reflecting the 
stylistic heterogeneity of artistic culture. Polystylism 
is defined by the researcher as ambiguity, 
heterogeneity of the artistic image in terms of 
content and form, as well as "a tendency that results 
in a "style counterpoint"" [8, 31]. Polystylism is 
described by O. Yermolovich as an "intellectual 
quality" inherent in artistic thinking of the late XIX

th
 

– XX
th
 centuries, which is based on" syntheticity, 

associativity, and multi-style variation" [Ibid]. I. 
Kokhanyk also speaks about polystylism, 
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polystylistics, and monostyle, pointing out that "the 
specific character of modern style formation is that 
these phenomena are rather ambiguous in nature, 
sometimes uneven, and most importantly, are in a 
non-linear relationship" [12, 23]. Polystylistics, as a 
method of composer work, is interpreted by L. 
Vorotyntseva on a "more large-scale level of style", 
referring to metastyle [4]. 

The phenomena of polystylistics were 
manifested not only in music but also in literature, 
architecture, theatre and cinematography. Thus, in 
architecture appears the concept of eclecticism, 
which means similar to polystylistics symbiosis of 
different stylistic features. This term is beginning to 
be used in musicology as well. A. Schnittke writes 
about the "eclectic universalism of contemporary 
musical consciousness" in the analysis of L. Berio's 
symphony [22, 90]. In the article "Contemporary 
Music in the Aspect of the "New Eclecticism"", G. 
Grigoreva considers eclecticism a certain 
universality [6, 55]. K. Stockhausen writes about the 
concept of "world music" (Weltmusic), where 
traditions of different peoples are combined: "New 
"eclectic" styles should in a completely new way 
expand the world of musical forms and expressive 
means" [25]. Thus, the term "eclecticism" takes on a 
new, broader meaning, which brings it to the system 
level. At the same time, eclecticism acquires the 
meaning of a general aesthetic category, such as 
"renaissance", "classicism". It can be predicted that 
the interaction, the mutual influence of the properties 
that characterize the polystylistics of different types 
of art, create a dialectical unity of forms of 
existence, contributing to the unity of styles. N. 
Ilichova concisely concludes that "as a way of form 
and meaning formation, polystylistics penetrates into 
works of different kinds of art and expresses 
mentality of the postmodern era" [9, 185–186]. 

Conclusions. Polystylistics, as a phenomenon 
of contemporary art and as a category of 
musicology, has been gaining new scientific 
interpretations starting from its origin to the present 
time. The combination of styles, which became the 
basis for the modern trend – postmodernism, reveals 
a large number of views on this phenomenon, which 
has led to both varieties of manifestations and a 
variety of interpretations of the term. At the same 
time, a number of related concepts are involved in 
the scientific space, which reveals style interactions 
in different ways, but to a certain extent correspond 
to the category of polystylistics. Thus, the work 
which was done to arrange the definitions of 
polystylistics and diverse terminology will be able to 
enrich the views of scientists on the problems of 
polystylistics and reveal the essence of the 
phenomenon from different points of view. 
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ВИКОНАВСЬКИЙ СИНТЕЗ ЯК ТВОРЧИЙ МЕТОД 
ОДЕСЬКОЇ ВОКАЛЬНОЇ ШКОЛИ 

 
Метою статті є визначення ролі виконавського синтезу як творчого методу одеської вокальної школи, 

встановлення його ролі у формуванні її засад. Методологічна основа базується на взаємодії засад принципу 
історизму, регіонознавчого методу, виконавського аналізу. Наукова новизна дослідження полягає у визначенні 
виконавського синтезу як творчого методу одеської вокальної школи та встановленні його складових та результатів. 
Висновки. В результаті визначення виконавського синтезу як творчого методу одеської вокальної школи 
встановлено складові виконавського синтезу українського, німецького, італійського, російського походження, що 
обумовили продуктивність одеської вокальної школи. Виявлено роль театрально-інтонаційного та абсолютно-
вокального техніцизованого напрямів у структурі одеської вокальної школи, які, підкоряючись впливу її загальних 
методологічних засад, у підсумку набули синтезування. Розглянуто основи формування репертуару студентів-
вокалістів одеської вокальної школи, основного на синтезі різнонаціональних виконавських традицій.  

Ключові слова: виконавський синтез, методологічні засади, одеська вокальна школа, театрально-інтонаційний 
та абсолютно-вокальний виконавські напрями. 

 
Кулиева Антонина Яковлевна, кандидат искусствоведения, профессор кафедры сольного пения Одесской 

национальной музыкальной академии им. А.В. Неждановой 
Исполнительский синтез как творческий метод одесской вокальной школы 
Целью статьи является определение роли исполнительского синтеза как творческого метода одесской 

вокальной школы, установления его роли в формировании ее принципов. Методологическая основа базируется на 
взаимодействии основ принципа историзма, регионоведческого метода, исполнительского анализа. Научная 
новизна исследования заключается в определении исполнительского синтеза как творческого метода одесской 
вокальной школы и установлении его составляющих и результатов. Выводы. Определение исполнительского 
синтеза как творческого метода одесской вокальной школы. Установлены составляющие исполнительского синтеза 
украинского, немецкого, итальянского, русского происхождения, которые обусловили продуктивность одесской 
вокальной школы. Установлена роль театрально интонационного и абсолютно вокального техницизированого 
направлений в структуре одесской вокальной школы, которые, подчиняясь влиянию ее общей методологических 
принципов, в итоге приобрели синтезирование. Рассмотрены основы формирования репертуара студентов-
вокалистов одесской вокальной школы, основного на синтезе разнонациональных исполнительских традиций. 

Ключевые слова: исполнительский синтез, методологические принципы, одесская вокальная школа, 
театрально-интонационный и абсолютно-вокальный исполнительские направления. 

 
Kuliieva Antonina, Ph.D in Arts, Professor Chair of Solo Singingof Odessa Nezhdanova National Musical Academy 
Performing synthesis as a creative method of Odesa vocal school 
The purpose of the article is to determine the role of performing synthesis as a creative method of Odessa vocal school, 

establishing its role in the formation of its principles. The methodology is based on the interaction of the principles of 
historicism, regional studies, and performing analysis. The scientific novelty of the research consists of defining the 
performing synthesis as a creative method of the Odessa vocal school and establishing its components and results. 
Conclusions. Definition of performing synthesis as a creative method of Odessa vocal school. The components of the 
performing synthesis of Ukrainian, German, Italian, Russian origin, which determined the productivity of the Odesa vocal 
school, are established. The role of theatrically inflective and absolutely vocal technical directions in the structure of the 
Odessa vocal school has been established, which, subject to the influence of its general methodological principles, eventually 
acquired the synthesis. The basics of forming the repertoire of students-vocalists of the Odessa vocal school, which is based 
on the synthesis of different national performing traditions, are considered. 

Key words: performing synthesis, methodological principles, of Odessa vocal school, theatrical-inflective, and absolute-
vocal performing directions. 
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Актуальність теми визначена історією 
одеської вокальної школи, яка значною мірою 
обумовлена долею Південної Пальміри, її 
географічним розташуванням, властивої їй 
загальною полікультурністю традицій. 
Багатовимірні генетичні  витоки  одеської 
вокальної школи, в якій поєдналися традиції 
найбільш «співочих» професійних культур – 
української, російської, італійської, австро-
німецької, обумовили властиву їй самобутність, 
широту виконавського діапазону, універсальність 
і унікальність в контексті вітчизняної та 
європейської музичної культури. Синтез 
виконавських манер став тим творчим методом, 
базування на який обумовив пишний розквіт 
одеської вокальної школи. Своєрідність 
складових та результатів синтезу обумовила 
характерні властивості вокального стилю 
одеської школи, яку вирізняють єдність рис 
італійської кантилени, австрійської грації, 
німецької героїки, української мрійливо-
жартівливої пісенності. 

Метою статті є визначення ролі виконав-
ського синтезу як творчого методу одеської 
вокальної школи, встановлення його ролі у 
формуванні її засад.  

Наукова новизна дослідження полягає у 
визначенні виконавського синтезу як творчого 
методу одеської вокальної школи та встановленні 
його складових та результатів. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 
Одеська вокальна школа на сучасному етапі 
більш ніж столітнього розвитку постає не тільки 
як концентроване узагальнення художньо-
творчих здобутків кількох поколінь талановитих 
виконавців, але й як сталий предмет вивчення 
вітчизняного музикознавства, одеської музико-
знавчої школи, виконавського музикознавства. 
Одеська вокальна школа як предмет дослідження 
підлягала вивченню з точки зору різних наукових 
підходів – історичного, теоретичного, 
регіонального. Комплексне вивчення одеської 
вокальної школи сприяло повноті розкриття її 
специфіки, повноті її осягнення. Тим не менш, 
поза увагою дослідників дотепер залишалася 
проблема визначення виконавської методології 
одеської вокальної школи. Зазначимо, що саме 
методологічна складова  формувала генезис, 
обумовила продуктивність традицій, що зберегли 
своє значення на кожному етапі історичного 
розвитку одеської вокальної школи, обумовила 
регіональну специфіку,  доверше-ність творчих 
результатів видатних представ-ників школи як у 
педагогічному, так і у концертно-сценічному 
видах діяльності. Це означає, що визначення 
методологічних засад одеської вокальної школи 
постає як актуальне завдання сучасного 
вітчизняного музико-знавства.  

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Синтез як творчий метод одеської вокальної 
школи характеризує всі етапи її розвитку: від 
генези – до першої чверті ХХІ століття, набувши 
значення її родової ознаки. З творчою діяльністю 

Ю. Рейдер (Ю. Райдер) – фундатора вокальних 
оперних класів Одеської консерваторії [5], що 
разом В. Малішевським, В. Селявіним, Б. 
Дронсейко–Миронович, Б. Тюнеєвим увійшла до 
числа перших професорів музичного ВНЗу, 
пов‘язане з наданням синтезу функції методо-
логічної засади унікальної одеської вокальної 
школи. Саме творчий досвід  Ю. Рейдер як 
учениці Д. Леонової – вихованки М. Глінки і, 
почасти, О. Даргомижського [2; 4] обумовив 
ствердження такої ознаки стильового синтезу 
одеської вокальної школи, що зберегла своє 
значення дотепер, як російська камерно-вокальна 
та оперно-мистецька традиція. Крім того, Ю. 
Рейдер належить честь закладення в основу 
одеської вокальної школи такої засади методу 
синтезу, як принцип нерозривної єдності 
української та російської класики в процесі 
добору виконавського репертуару студентів. 
Сформований Ю. Рейдер принцип репертуарної 
єдності української та російської складових 
успадкували її учениці – представниці другого 
покоління одеської вокальної школи,  талановиті 
співачки,  професори Одеської  консерваторії 
І. Райченко та О. Благовидова. Закріплений в 
діяльності численних учнів професорів другого 
покоління в історії одеської вокальної школи, 
принцип репертуарної єдності української та 
російської складових зберіг свою актуальність й 
донині. У структурі принципу єдності 
українського та російського репертуару в історії 
одеської вокальної школи слід виокремити два 
напрями, класифікація яких обумовлена 
залежністю від домінування відповідних 
пріоритетів. Перший з таких напрямів, в основі 
якого закладена сценічна ідея, що обумовлювала 
технічно-виразові деталі вокалу, визначимо як 
театрально-інтонаційний. Другий, сутність 
якого полягає в самодостатньому, вичерпному 
змістовному тлумаченні інтонаційної складової 
вокалу, розкриття художнього змісту якої не 
потребує виходу за межі виключно музичних 
засобів виразності, специфічного виконавського 
техніцизму, пропонується визначити як 
абсолютно-вокальна (тобто така, що базується на 
першості чистого самодостатнього техніци-
зованого вокалу).  

Театрально-інтонаційний напрям, 
репрезентований у одеській вокальній школі В. 
Селявіним,  базований на первинності ролі 
виразової стихії мови жесту, театральної пози, що 
ніби «підказували» виконавцю певну технічну 
деталь, тоді як образно-змістовне розуміння 
музично-сценічної ситуації сприяло народженню 
цілісної виконавської вокальної концепції. 
«Взірцями» театрально-інтонаційного напряму, 
розвиненого в одеській вокальної школи В. 
Селявіним, були генії російського вокального 
мистецтва Ф. Шаляпін та І. Єршов – артисти, 
драматичний талант яких проявився в оперних 
виставах. Натомість, представники напряму 
«виключно вокальної першості» – викладачі 
Одеської консерваторії Ю. Рейдер, М. Менер-
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Каневська, Е. Синягіна (педагог К. Данькевича з 
вокалу), О. Асланова (співала з Ф. Шаляпіним) 
дбали про розвиток вокального мистецтва, 
надаючи  переваги властивим йому імманентним 
позиціям «техніцизму»: технічна свобода у 
«райдерівській» школі вокалу поставала як 
засновок свободи  творчості та досконалості 
мистецтва. 

Одночасно, виходячи з всеохоплюючої ролі 
виконавського синтезу як провідної методо-
логічної засади одеської вокальної школи, 
інтонаційно-театральний і «абсолютно-вокаль-
ний» техніцистичний напрями не могли не знайти 
певних перетинів. Починаючи з Ю. Рейдер – 
представниці вокального техніцизму, яка деякою 
мірою приділяла увагу інтонаційно-театральним 
пошукам В. Селявіна, розпочалася історія 
взаємодії двох напрямів у структурі одеської 
вокальної школи.   

Синтез напрямів чисто-вокального техні-
цизму та інтонаційної театралізації уклав власну 
традицію у подальшій історії одеської вокальної 
школи, розпочинаючи з педагогічної діяльності 
безпосередніх учнів Ю. Рейдер –  О. Благовидової 
та І. Райченко. Базування на методі синтезу чисто-
вокального техніцизму та інтонаційної 
театралізації постає базовою основою сучасної 
одеської вокальної школи, про що засвідчує 
творчий досвід Н. Войцеховської, Г. Поліванової, 
А. Джамагорцян, М. Огренича, О. Фоменко, 
Т. Мороз, Л. Іванової,  Є. Іванова, В. Навроцького, 
О. Стаховської, А. Кулієвої. 

Вагомою складовою синтезу як методо-
логічного фундаменту одеської вокальної школи є 
ґрунтовний зв‘язок з німецькою культурою, 
обумовлений регіональною специфікою, 
топографічно-географічним розташуванням 
«перлини у моря», соціально-історичними 
коріннями. Відомо, що в 30-і роки XX ст. в Одесі 
існували осередки німецької культури, 
найзначніші серед яких – журнал, газети, театр. 
Закономірно, що репертуар, характерний для 
одеської вокальної школи, значною мірою 
вибудуваний на взірцях німецького музичного 
мистецтва, а шедеври німецького мистецтва 
традиційно постають як фундамент педагогічно-
практичної основи консерваторської освіти, на 
якій базується одеська вокальна школа. 
Зазначимо, що спирання на німецьку теоретичну 
творчо-теоретичну базу є характерною ознакою як 
російської (школи З. Денау М. Глінки), так і 
української (лейпцігські «роки навчання» 
М. Лисенка) музичної класики. Тож і суто творча 
сторона обумовила значущість німецької музичної 
традиції у формуванні одеської вокальної школи 
як результату всепоглинаючого синтезу. 

Комплекс «німецьких» впливів, усадко-
ваний одеською вокальною школою, представ-
лений спадком І. С. Баха, Г. Ф. Генделя, 
К. В. Глюка. Але найбільше значення в період 
формування одеської вокальної школи мали 
реформаторські пошуки Р. Вагнера, які виявилися 
не тільки в тлумаченні опери як драми, але й 

оновленні самої сутності вокального співу та 
виконавської манери. «Рієнци», «Тангейзер», 
«Лоенгрін» на порубіжжі ХІХ – ХХ століть,  
починаючи з 1890-х років, увійшли до репертуару 
вокальних класів Одеського училища і Одеської 
консерваторії. Починаючи з 1900-х рр., опери Р. 
Вагнера увійшли до репертуару Одеського 
оперного театру. Знаковим для ствердження ролі 
вагнерівського напряму в структурі німецьких 
впливів, що визначили своєрідність одеської 
вокальної школи, є влаштування вагнерівських 
свят – фестивалів, які проходили в Одеській опері 
упродовж перших років ХХ століття. 
Вагнерівський Фестиваль збігся з датою 
відкриття Одеської консерваторії 1913 року. 
Відомості щодо участі в ньому запрошеної 
співачки М. Черкаської, яка стала першою 
Ізольдою на прем‘єрному показі  «Тристана» в 
Одеському оперному театрі [7; 101], сприяють 
висновку щодо того, що вплив вагнерівського 
репертуару та його виконавської традиції набув 
значення  традиційної складової одеської 
вокальної школи консерваторського типу. 

Наприкінці 1910-х – початку 1920-х років у 
консерваторській Одесі склався своєрідний культ 
Р. Вагнера, що позначився й на виконавських 
пріоритетах одеської вокальної школи. Історико-
художньою передумовою одеського вагне-
ріанства постала творча діяльність Г. Столярова: 
головний диригент Одеської філармонії, а згодом 
– директор Музично-драматичного інституту 
імені Бетховена (саме таку назву в 1920-і роки 
мала майбутня Одеська консерваторія) 
спеціалізувався на творах Р. Вагнера, як у 
концертному, так і у оперно-театральному 
виконанні [5]. Символом вагнерізації музичного 
життя Одеси стала постановка на початку 1920-х 
років двох центральних опер із тетралогії 
«Перстень нібелунга» – «Зігфрид» та «Валькірія» 
[7; 101]. Театрально-концертне життя міста 1920-
х років впливало на розвиток вагнеріанського 
контексту одеської вокальної школи першого 
консерва-торського періоду – історико-
художнього фундаменту її подальшого розвитку.  

З творчою постаттю В. Селявіна пов‘язане 
формування співацької традиції виконання 
вагнерівських тенорових партій в одеській 
вокальній школі. Саме В. Селявін створив 
архетиповий образ «одеського Лоенгріна» як 
ідеального втілення такого унікального вокально-
виконавського типу, як вагнерівський тенор. 
Специфіка виконавської інтерпретації тенорових 
партій Р. Вагнера, сформована в одеській 
вокальній школі під впливом В. Селявіна, полягає 
в тому, що, окрім суто німецької традиції, 
одеський співак залучив до неї  метод ліричного 
виконання тенорових партій з вагнерівських опер, 
що  має російське походження. Саме знаменита 
собінівська манера виконання вагнерівських 
партій, сутність якої обумовлена інтерпретацією 
«ліричних сцен» з неймовірною ніжністю та 
проникливістю, звучанням крайніх нот високого 
у регістру тенорового діапазону через 
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використання фальцету, отримала продовження у 
роботі відомого одеського співака та педагога В. 
Селявіна. Згодом саме цей прийом набув 
значення традиції виконання партії Лоенгріна 
представниками одеської вокальної школи [6]. 

Синтез німецької, російської та української 
виконавської манер обумовив сутність і знакові 
традиції одеської вокальної школи. Підкреслимо, 
що вагнерівська компонента синтезу в структурі 
одеської виконавської школи виходить за межі 
виключно вагнерівського репертуару, 
поширюючись й на інші оперні партії. Залучення 
вагнерівської манери співу як характерна 
виконавська ознака  одеської вокальної школи 
оперного типу дозволяє сполучати такі образні 
полюси, як героїка і лірика, що визначає оперні 
партії й «позавагнерівського» репертуару. Про 
універсальність вагнерівської складової у системі 
ознак одеської вокальної школи, про поширення її 
властивостей на «позавагнерівський» оперний 
репертуар переконливо засвідчує наступний факт. 
Після вимушеного «обриву» вагнерівської 
традиції в репертуарній політиці Одеського 
оперного театру повоєнних десятиліть аж до 90-х 
років XX ст., вагнерівська складова зберіглася у 
генетичній пам‘яті музичної культури Одеси, 
одеської вокальної школи. «Вагнерівський слід» 
залишився у підвалинах «великого розуму» 
колективної свідомості музичної Одеси, зберігся 
у глибинах своєрідної виконавської манери співу, 
набувши значення її невід‘ємної технічної та 
виразової складової.  

Якщо з творчою постаттю В. Селявіна 
пов‘язана  німецька «хвиля» одеської вокальної 
школи у самих витоків її формування, то з 
доробком А. В. Нежданової і І. Супруненко – її 
італійська «гілка». 

Важливим елементом синтезу як 
методологічної засади одеської вокальної школи є 
італійська культура співу. Італійські витоки 
одеського вокалу зв‘язані ім‘ям У. Мазетті (1867–
1916). Досвід італійського співу до одеської 
вокальної школи привнесла А. Нежданова – 
українка за походженням, яка вчилася в 
Московській консерваторії (1889 р.) в класі 
професора У. Мазетті. В основі її репертуару 
завжди залишалися українські  пісні «Не щебечи, 
соловейко», «Садок вишневий», «Ой, гаю мій...», 
«Ой, не світи, місяченьку» [3]. В юності, 
слухаючи славетних співаків Дж. Гальвані, 
Л. Тетрацціні, М. Баттістіні, Т. Руффо, 
навчаючись вокалу в класі У. Мазетті, А. 
Нежданова  досконало оволоділа мистецтвом 
італійського belcanto, ставши у зрілі роки  
партнеркою своїх кумирів по оперній  сцені. 
Італійське belcanto у подачі А. В. Нежданової 
набуло значення  чи не найважливішої складової 
виконавського синтезу як методологічної основи 
одеської вокальної школи. 

У розвитку «італійської константи» одеської 
вокальної школи  значна роль  належить учням та 
«учням учнів» К. Еверарді. Бельгієць за 
походженням К. Еверарді як учень М. Гарсіа та 

Ф. Ламперті став носієм виконавських та 
педагогічних традицій італійської оперної школи. 
Безпосередній учень К. Еверарді І. Супруненко у 
доконсерваторський період відкрив в Одесі власні 
вокальні класи, де подавав основи італійського 
співу. Перший виконавець партії Германа на 
одеській прем‘єрі «Пікової дами» (1893), І. 
Супруненко  уславився  виконанням українського 
репертуару [7; 79]. «Еверардієвська» лінія 
розвитку  в формуванні одеської вокальної школи 
не вичерпується роллю І. Супрененко. ЇЇ було 
подовжено у виконавській та педагогічній роботі 
С. Ільїна – учня С. Габеля, який навчався у 
творчій майстерні К. Еверарді. С. Ільїн  – соліст  
Одеського оперного театру, привніс італійську 
манеру співу до класу камерного співу Одеській 
консерваторії [5]. 

Італійська та німецькі вокальні школи мають 
глибокі історичні зв‘язки. Приміром, на взаємодії 
італійської та німецької традицій (як, до речі, і 
французької), базували свою вокальну творчість І. 
С. Бах і Г. Ф. Гендель. Це означає, що володіння 
як італійською, так і німецькою виконавськими 
манерами має бути затребуваними при виконанні 
творів геніїв пізнього німецького бароко.   

 В мистецтві кінця ХІХ – ХХ століть 
взаємопроникнення творчих досягнень 
італійської і німецької композиторських шкіл 
набуло поширення, досягши фази своєрідного 
стильового «диффузування» що засвідчує 
творчість Ф. Бузоні,  Е. Вольф-Феррарі, Л. 
Даллапікколо, Л. Ноно, Х. Хенце.  

Переконливим прикладом, що засвідчує 
значення виконавського синтезу як 
методологічної засади не тільки одеської 
вокальної школи, але й світової оперної культури, 
постає спосіб виконання творів Р. Вагнера за 
італійським методом фальцетного співу верхніх 
нот, який, до речі, достатньо добре відомий 
вокалістам Одеси. До виконання вагнерівських 
творів Дж. Рубіні залучив цілу систему 
італійських виконавських прийомів, серед яких 
відокремимо фальцетування та вібрато. 
Фальцетний спів, навички якого Дж. Рубіні 
отримав на уроках у знаменитого тенора 
А. Нодзарі (1775-1832), дозволяє досягнути 
верхнього piano, використовувати контрасти forte 
i piano, такі важливі в оперній творчості  Р. 
Вагнера.  Прийом вокального вібрато, 
застосований Дж. Рубіні  в  «Отелло» Дж. Россіні, 
«Сомнамбулі», «Пуританах» В. Белліні, «Лючію 
ді Ляммермур» Г. Доніцетті, було влучно 
«перенесене» до вагнерівських вистав [1]. 

Синтез основ італійського та німецького 
репертуару, принципів  виконавської підготовки 
зумовив методологічні основи одеської вокальної 
школи. Набувши суміщення на українському 
національному ґрунті, вони набули специфічного 
прояву у структурі одеської вокальної школи. 

На кожному етапі консерваторського 
виховання одеській вокальній школі на сучасному 
етапі розвитку властива усталена традиція добору 
репертуару, що набула статуту закономірності. Її 
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сутність постає в обов‘язковому залученні 
вокальних творів, що репрезентують уведені до її 
складу чотири національні вокальні школи – 
українську, російську, німецьку, італійську. У 
зв‘язку із взаємодією наведених національних 
традицій у навчальному процесі  виконавський 
синтез як методологічна засада одеської 
вокальної школи міцно входить до творчого 
мислення та технічних можливостей студентів 
консерваторії. Формування навчального 
репертуару відповідає виконавському синтезу як 
методологічній засаді одеської виконавської 
школи. За сформованою традицією студентський 
репертуар на початковому етапі навчання в 
класах професорів Одеської консерваторії 
сполучає німецькі (арії Х.В. Глюка, Г.Ф. Генделя)  
та італійські (твори Дж. Мартіні, А. Скарлатті, 
Дж. Перголезі, Дж. Паізелло) виконавські 
традиції. Залучаються твори  російських 
композиторів П. Булахова, О. Варламова, А. 
Гурильова, М. Глінки. Українську класику 
представляють шедеври М. Лисенка, Б. 
Лятошинського, С. Гулака-Артемовського, Ю. 
Мейтуса, В. Губаренка, Ф. Надененка, В. Косенка, 
А. Кос-Анатольського та ін.  Починаючи з 
третього курсу навчання, освоюються арія 
Назара, речитатив та арія Галі з опери «Назар 
Стодоля» К. Данькевича. На подальших етапах 
навчання відбувається поширення кожної з 
чотирьох складових вокальних шкіл у 
студентському репертуарі: твори М. Глінки, 
О. Даргомижського, М. Мусоргського, 
П. Чайковського,С. Рахманінова; Д. Каччіні, 
А. Честі, А. Понк`єллі, В. Белліні,  Г. Доніцетті, 
Дж. Верді, Дж. Пуччіні, Г. Каталані,І. С. Баха, 
Х.В. Глюка,  Г.Ф. Генделя, В. А. Моцарта, 
Р. Вагнера; сучасних українських композиторів  
складають репертуарну базу студентів Одеської 
консерваторії та концертуючих вокалістів. 

Висновки. Історія виконавського синтезу як 
методологічної засади одеської вокальної школи 
нараховує понад сто років. Від доконсер-
ваторського періоду розвитку і дотепер, коли 
Одеська консерваторія (нині – Одеська 
національна музична академія ім. А. В Нежданової) 
увійшла до другого століття свого існування, 
плідність творчого переосмислення різнонаціо-
нальних надбань у сфері оперного та камерного 
мистецтва, гармонізованих у надрах одеської 
вокальної школи  доведена блискучими 
результатами, досягнутими її видатними 
майстрами. Виконавський синтез постав тією 
знаковою традицію, що була свідомо розвинена 
поколіннями видатних представників одеської 
вокальної школи, постаючи як одне з 
найвизначніших її надбань. Упродовж 
історичного процесу розвитку синтезовані 
різнонаціональні елементи набули найвищого 
ступеню єдності, визначаючи оригінальність і 
самобутність одеської вокальної школи, 
постаючи як властива їй традиція, що об‘єднала 
завдяки стильовій багатогранності покоління її 
славетних представників. Практика роботи 

одеських вокалістів, в якій природним чином 
перетинаються здобутки німецької, італійської, 
російської та української шкіл, постає основою 
музикознавчих досліджень, предметом як 
історичних, так і прикладно-теоретичних 
узагальнень. Одеська вокальна школа, що 
успадкувала різнонаціональні вокальні традиції, 
демонструє перспективність діалектики 
різноманітного і єдиного в виконавському 
мистецтві сучасності. Перспективи дослідження 
обумовлені подальшим розвитком вивчення 
специфіки виконавського синтезу як 
методологічної основи одеської вокальної школи. 
Зокрема, перспективним є встановлення спільних 
виконавських позицій, що об‘єднують українські, 
російські, італійські та німецькі традиції, 
спостереження паралелізму функціональності 
музичної системи виразності тембру співацького 
голосу між національними складовими, 
синтезованими в одеській вокальній школі.  
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СОЦІОКУЛЬТУРНІ ПЕРЕДУМОВИ ВИНИКНЕННЯ РОМАНТИЗМУ:  
СВІТОГЛЯДНО-ЕСТЕТИЧНІ ОРІЄНТИРИ   

  
Мета статті – визначити соціокультурні передумови виникнення романтизму як світового загальнокультурного 

руху; розглянути основні світоглядні риси романтизму та теоретичну концепцію романтичного мистецтва, що 
сформувалась у колі німецьких естетів; визначити специфіку українського романтизму. Методологія дослідження 
полягає в застосуванні естетико-культурологічного, історичного, порівняльного методів та методу системного 
аналізу. Наукова новизна. Систематизовано світоглядно-естетичні орієнтири європейського та українського 
романтизму, уточнено ключові проблеми романтичної етики та естетики; здійснено спробу виявити суголосність 
націоцентричних ідей українського романтизму із сучасним світоглядом та ідеєю національної самосвідомості 
українського соціуму. Висновки. У стильовому відношенні романтизм у мистецтві це не єдиний художній стиль, а 
широкий художній напрям, основу якого визначив художній метод, пріоритетний принцип якого становить свобода, 
нерідко у її крайніх формах. Принцип універсалізму – характерна особливість романтизму, що поєднав мистецтво, 
філософію та науку. Особливої ваги набуває самоцінна людська особистість, і український романтизм тут не був 
виключенням. Формування романтизму в Україні сприяло пробудженню національної свідомості, утвердженню 
історичної самобутності народу, культурних традицій, мови й літератури. Український романтизм тісно пов‘язаний з 
національно-визвольним рухом, що визначив теми й мотиви цього напряму.  

Ключові слова: романтизм, ірраціональність, естетика романтизму, ―романтична іронія‖, світогляд. 
 
Москвичѐва Юлия Александровна, кандидат искусствоведения, старший преподаватель кафедры 

музыковедения, инструментальной подготовки и хореографии Винницкого государственного педагогического 
университета имени Михаила Коцюбинского 

Социокультурные предпосылки возникновения романтизма: мировоззренческие и эстетические 
ориентиры 

Цель статьи – определить социокультурные предпосылки возникновения романтизма как мирового 
общекультурного движения; рассмотреть основные мировоззренческие черты романтизма и теоретическую концепцию 
романтического искусства, которое сформировалось в кругу немецких эстетов; определить специфику украинского 
романтизма. Методология исследования заключается в применении эстетико-культурологического, исторического, 
сравнительного методов и метода системного анализа. Научная новизна. Систематизированы мировоззренчески-
эстетические ориентиры европейского и украинского романтизма, уточнены ключевые проблемы романтической этики 
и эстетики; предпринята попытка выявить созвучность нациоцентрических идей украинского романтизма с 
современным мировоззрением и идей национального самосознания украинского социума. Выводы. В стилевом 
отношении романтизм в искусстве это не только художественный стиль, а широкое художественное направление, в 
основе которого состоит художественный метод, приоритетным принципом которого является свобода, нередко в ее 
крайних формах. Принцип универсализма – характерная особенность романтизма, который объединил искусство, 
философию и науку. Особое значение приобретает самоценная человеческая личность, и украинский романтизм здесь 
не был исключением. Формирование романтизма в Украине способствовало пробуждению национального сознания, 
утверждению исторической самобытности народа, культурных традиций, языка и литературы. Украинский романтизм 
тесно связан с национально-освободительным движением, которое определило темы и мотивы этого направления. 

Ключевые слова: романтизм, иррациональность, эстетика романтизма, ―романтическая ирония‖, мировоззрение. 
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Vinnitsа State Pedagogical University named after M.Kotsiubynskyi 
Socio-cultural prerequisites of Romanticism occurrence. Worldview and aesthetic orientations 
The purpose of the article is to determine the socio-cultural prerequisites of the occurrence of Romanticism as a world 

cultural movement; to examine the basic worldview features of Romanticism and the theoretical concept of the Romantic art 
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having been formed among German aesthetes; to determine the specifics of the Ukrainian Romanticism. The methodology of 
the study consists of applying aesthetic and cultural, historical, comparative, and systematic analysis methods. Scientific novelty. 
The worldview and aesthetic orientations of European and Ukrainian Romanticism are systematized, the key problems of the 
Romantic ethic and aesthetic are clarified; an attempt was made to reveal the conformity of national ideas of Ukrainian 
Romanticism with the modern worldview and the idea of national consciousness of Ukrainian society. Conclusions. In terms of 
style, Romanticism is not the only artistic style, but a wide direction, based on the artistic method, the priority of which is 
freedom, often in its extreme forms. The principle of universalism is a special feature of Romanticism, which combined art, 
philosophy, and science. The self-worthy human personality acquires particular importance, and Ukrainian Romanticism wasn`t 
an exception. The formation of Romanticism in Ukraine promoted the awakening of national consciousness, the affirmation of 
the historical identity of the nationality, cultural traditions, language, and literature. Ukrainian romanticism is closely linked to the 
national liberation movement, which defined the themes and motives of this direction. 

Key words: Romanticism, irrationality, aesthetics of Romanticism, ―Romantic irony‖, worldview. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Досвід 
революцій, через який пройшла більшість країн 
Європи (кінець XVIII – середина XIX ст.), був 
трагічний, проте він мав основоположне 
значення для формування національної 
самосвідомості та стрімкого прискорення темпів 
економічного, соціального та культурного 
розвитку Європи. В цей історичний період 
панівним художнім напрямом став романтизм. В 
українському суспільстві кінця XX ст. так само 
спостерігаємо піднесення національної свідо-
мості, економічні та соціальні зрушення. 
Посилюються світоглядні тенденції характерні 
для епохи романтизму (конфлікт між ідеалом і 
буденністю, культ митця, свобода особистості 
тощо). Для кращого розуміння сучасних 
соціокультурних процесів та явищ неороман-
тизму, що є досить поширеним напрямом у 
сучасному українському мистецтві, необхідно 
краще усвідомити специфіку власне романтич-
ного мистецтва. Взагалі під поняттям неоявищ 
розуміємо сучасне тлумачення феноменів, що 
мають у суспільстві певну історію.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Теоретичну базу дослідження складає аналіз 
праць І. Арендаренко [1], В. Жирмунського [3], 
Н. Лагутіної [5], Д. Наливайко [6], О. Ніколаєнко 
[7], М. Паласюка [8], В. Пахаренко [9] Ю. Регуш 
[10], Д. Чижевського [12] та ін.  

Мета дослідження – визначити соціо-
культурні передумови виникнення романтизму 
як світового загальнокультурного руху; 
розглянути основні світоглядні риси романтизму 
та теоретичну концепцію романтичного 
мистецтва, що сформувалась у колі німецьких 
естетів; визначити специфіку українського 
романтизму. 

Виклад основного матеріалу. В Європі кінця 
XVIII – початку XIX ст. утверджується новий 
ідейний і художній напрям – романтизм, який 
можна розглядати як своєрідний відгук на 
соціальні та економічні зміни. Загальновідомо, 
що головними подіями, які дали поштовх до 
зародження романтизму, були Французька 
буржуазна революція 1789–1794 рр. та 
наполеонівські війни, що розпочалися після неї. 
Але революція не привела до суспільної 

гармонії, свободи та справедливості, вона 
скінчилася насильством, терором та 
розчаруванням, що охопило суспільство і 
знайшло своє вираження в песимістичному тоні 
й трагічному забарвленні творчості митців-
романтиків. Поряд із розчаруванням у наслідках 
Французької революції настає і розчарування у 
принципах класицизму як художнього 
світогляду, що відображає раціоналізовану 
картину життя. Романтизм виникає внаслідок 
активного піднесення національно-визвольної 
боротьби, набуваючи у кожній країні 
національної своєрідності більшою мірою, ніж, 
наприклад, Відродження чи Просвітництво. 
Першочергово термін ―романтизм‖ 
застосовувався в літературі, трохи згодом у 
музиці та образотворчому мистецтві. 
Ф. Шлегель ототожнював його з новою поезією, 
на відміну від класичної (античної). Як 
літературний термін це слово вперше з‘явилося у 
Новаліса (псевдонім; справжнє ім‘я – Фрідріх 
фон Харденберг), а в якості музичного – у 
Ернеста Теодора Амадея Гофмана. Але вже в 
XIX ст. починають говорити про ―романтичні 
тенденції‖ у філософії, ―романтичні ілюзії‖ в 
соціалізмі, з‘являється термін ―економічний 
романтизм‖, тобто романтизм починає 
трактуватись як загальнокультурний рух, а не 
лише напрямок чи стиль.  Романтизм – не лише 
―школа в поезії‖, а й ―школа у філософії і науці‖; 
він складався як цілісна культура [2, 18–19]. 
Тож, характерною рисою романтизму 
вважається принцип універсалізму, що поєднав 
мистецтво, філософію та науку. 

Романтизм змінив світоглядно-естетичні 
орієнтири, пріоритетного значення набувають 
почуття, переживання, фантазія, ірраціо-
нальність. В середині століття у сентименталізмі 
такий поворот лише простежувався, а вже 
наприкінці XVIII – початку XIX ст. набув 
бурхливого розвитку. Найяскравіше ці ідеї 
втілив літературний рух у Німеччині під назвою 
―Буря і натиск‖. Ранній німецький романтизм 
сформувався як протест проти абсолютизації 
розуму й проявився у підвищеному інтересі до 
проблем особистості і внутрішнього світу 
людини. Відомим представником цього руху був 
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Йоган Гердер, який закликав відмовитись від 
раціоналістичних ідеалів Просвітництва й 
підкреслював важливу роль емоційності й 
чуттєвості в житті як окремої людини, так і цілих 
народів. Романтики поставили людину у центрі 
світових сил і законів, підкреслюючи її 
нерозривний зв‘язок з природою, Всесвітом і 
суспільством. Пізнаючи світ і оцінюючи 
суспільство, вони керуються не так розумом, як 
почуттями, уявою, фантазією. Завдяки саме цим 
здатностям людина може збагнути все багатство 
буття [8, 10]. Як пише Ф. Шлегель, «розум – 
вторинне явище свідомості, він не здатний 
створювати нове, він може тільки обробляти вже 
існуюче» [3, 173]. Романтики ж закликають не 
«обробляти», не «доводити до розуму» природну 
й суспільну дійсність чи особистість окремої 
людини, а інтуїтивно проникати в невидимий 
вищий світ, стверджуючи, що «уява поєднує 
людину з Божеством» [5, 242].    

Близькою до сентименталізму є ще одна 
характерна риса романтичного світогляду – це 
яскраво виражене суб‘єктивне осмислення 
автором явищ реальної дійсності, прагнення 
побачити в ній щось високе, ідеальне. До 
пошуків ідеалу спонукала навколишня дійсність, 
яка всупереч сподіванням, була далека від 
торжества рівності й свободи. Своєрідною 
основою романтичного світосприймання можна 
вважати суперечність між теоретично 
сформованою системою ідеалів і реальною 
дійсністю, не здатною реалізувати ідеал 
практично. Романтики висунули новий погляд 
на особистість та її проблеми. Вони відмовилися 
від уявлення про постійну залежність людини 
від Бога та суспільних обставин, побачили в ній 
безмежність проявів внутрішнього світу, 
можливості для саморозвитку. Людина для 
романтиків – ―найбільша таємниця, поєднання 
різнорідних начал, у протиборстві яких 
відбувається розвиток особистості. Романтики 
першими поглянули на людину не зовні – з 
навколишнього середовища, а зсередини – крізь 
призму її прихованих бажань, мрій, прагнень та 
ідеалів‖ [7, 5]. Філософським підґрунтям таких 
поглядів було вчення німецьких філософів 
Йогана Фіхте та Фрідріха Шеллінга. У вченні 
Фіхте найбільш прийнятним для романтизму 
виявилось твердження про вільну діяльність 
людського „Я‖, яке є уособленням діяльно-
творчої основи буття. За його філософією, світ 
розглядався не як сукупність незмінних речей і 
готова форма, а як процес безкінечного 
становлення, який є творчою діяльністю. 
Ф. Шеллінг, котрий виступив з низкою 
філософських робіт, розвинув філософію 
природи, утверджуючи її динаміку через 
боротьбу суперечностей. Саме з його праць 
романтики взяли ідеї про безмежність проявів 
природи, про панування в ній різних стихій. В 

останній період творчості філософ вважав 
недостатніми раціональні засоби пізнання світу в 
усіх проявах. На його думку природа дає зразок 
цілісності й багатогранності світу, тому для 
пізнання його треба обирати такі засоби, які б не 
зводилися до чистої логіки, раціональної схеми, 
– зокрема, інтуїцію, прозріння, що здатні знайти 
істину за межею раціонального: у сфері почуттів 
і підсвідомого [11, 67]. 

Власне, теоретична концепція романтич-
ного мистецтва сформувалась у колі німецьких 
естетів і письменників, які були і авторами 
перших у Німеччині романтичних творів. Серед 
романтичних об‘єднань виокремлюється 
декілька великих центрів. Перший було 
засновано в 1797 р. в м. Єна. Тут в університеті 
викладали брати Шлегелі – Фрідріх і Август 
Вільгельм. До кола романтиків входили: поет і 
прозаїк Новаліс, драматург Людвіг Тік, філософ 
Фіхте. Фрідріх Шлегель, як головний теоретик 
раннього романтизму, автор програмних 
положень єнського гуртка, розробив концепцію 
романтичної поезії та романтичної іронії. У своїх 
розвідках «Про вивчення грецької поезії», 
«Критичні фрагменти», «Фрагменти», «Розмова 
про поезію» наголошував на універсальності 
романтичної літератури, а також обґрунтовував 
концепцію історизму [10, 20].  

Другий етап розвитку романтизму у 
Німеччині – гейдельбергський – з 1806 до 1815 
рр. Центром романтичного руху в цей період 
став університет у м. Гейдельберг, де навчались, 
а потім викладали К. Брентано і Л. Арнім. 
Особливу роль у формуванні романтичної, 
зокрема націоналістичної естетики відіграв 
Й. Гердер. Уже наприкінці ХVІІІ ст. він висунув 
програму оновлення європейської культури 
через її звернення до національних, народних 
джерел. Якщо в класичну добу домінувала 
наднаціональна естетико-художня парадигма, 
виведена з античної традиції, то романтизм 
прийняв народно-національні художні джерела 
за основу творчості. Найбільш виразно ця 
настанова була реалізована в одній із 
найпотужніших течій напряму – фольклорному 
романтизмі. Прикметно, що сформувалася вона в 
Німеччині у час, коли ця нація опинилася під 
владою Франції. Поневолення загострило 
національні почуття і викликало патріотичний 
рух опору. Тоді ж активізувалася народно-
фольклорна традиція в літературі, насамперед, у 
творчості митців гейдельберзької школи (А. фон 
Арнім, К. Брентано, Я. і В. Грімм, Й. фон 
Айхендорф). Вони розпочали активне збирання 
фольклорних багатств і створили новий тип 
поезії – на народнопісенній основі. Брати Грімм 
привернули увагу до міфологічного пласту 
народної творчості. Міфологію вони трактували 
як синкретичну основу національної духовності і 
як найглибше підґрунтя поезії [9, 207; 6, 5–6].  
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Центром пізнього романтизму (1815–1848 
рр.) стала столиця Прусії –Берлін. З Берліном 
пов‘язаний найплідніший період у творчості Е. 
Гофмана, тут же вийшла перша поетична 
книжка Г. Гейне. Однак у подальшому через 
широке розповсюдження романтизму по всій 
Німеччині і за її межами Берлін втрачає свою 
провідну роль у романтичному русі, оскільки 
виникає ряд локальних шкіл. Пізньому 
німецькому романтизму характерні розчару-
вання і зневіра, почуття безвиході та 
невідповідності між мрією та дійсністю. 
Головною цінністю романтиків поруч із 
любов‘ю стає свобода – основна передумова 
нормального, природного існування особистості 
й суспільства. Прагнення свободи, заклик до 
духовного звільнення людини й людства 
визначають суть багатьох романтичних творів. 
Ще одна риса романтизму – трагізм. Романтики 
особливо болісно переживали драматичні 
суперечності свободи й любові, буденності 
матеріального світу. Переживати трагізм  
допомагав специфічний стан душі, який згодом 
назвали романтичною іронією – це одне з 
центральних понять естетики німецького 
романтизму, вперше сформульоване Ф. 
Шлегелем. Сміх та іронія були засобом 
розкріпачення свідомості, проявом свободи 
духу. За допомогою іронії романтики 
утверджували свій ідеал – вільну особистість, 
яка незмінно перебувала в центрі уваги [8, 10–
11]. Отже, естетика романтизму є насамперед 
естетика людської свободи.  

Після Німеччини практично всі країни 
Європи проходять через романтизм як форму 
звернення до внутрішнього духовного світу 
людини. До 1820 р. романтизм переважно 
розвивається в німецькій та англійській 
літературі, а пізніше в літературі й мистецтві 
Італії, Франції, Польщі та інших країн. 
Романтизм розкрився як широкий духовний 
феномен і у США й вплинув на всі сфери життя 
до середини XIX ст.  

Романтичні ідеї не обминули й Україну. 
Формування романтизму тут сприяло 
пробудженню національної свідомості, 
утвердженню історичної самобутності народу, 
культурних традицій, мови й літератури. 
Схильність романтизму протистояти жанровому 
поділу мистецтв була надзвичайно 
прогресивною для свого часу. Напротивагу 
класичній теорії високих і низьких жанрів, 
романтична творчість довела продуктивність 
художньої взаємодії. Романтизм зруйнував 
нормативну систему жанрів і змінив її на культ 
синтезу протилежних рис. На думку романтиків, 
ніякі норми та правила не повинні стримувати 
уяву митця, як людини вільної, особливої та 
незвичайної. Особливої ваги набуває самоцінна 
людська особистість, і український романтизм 

тут не був виключенням. Посилена увага до 
внутрішнього життя особистості, боротьба не 
тільки проти знеособлення окремої індивідуа-
льності, а й проти знецінення своєрідності цілого 
народу, – головні мотиви романтичних творів 
мистецтва [4, 46]. 

Український романтизм тісно пов‘язаний з 
національно-визвольним рухом, що визначив 
теми й мотиви цього напряму. Специфічним 
проявом українського романтизму став його 
націоцентричний характер (на відміну від 
соціоцентричного західноєвропейського). Так, 
першим осередком українського романтизму 
став Харківський університет, в якому у 20-х рр. 
XIX ст. професор Ізмаїл Срезневський згуртовує 
навколо себе однодумців, які цікавляться 
класичною німецькою філософією, 
слов‘янськими літературами та етнографією. До 
гуртка харківських романтиків входили такі 
вчені та літератори як А. Метлинський, 
М. Костомаров, Л. Боровиковський, М. 
Петренко, О. Корсун, О. Шпигоцький, 
Я. Щоголів. «Літературному романтизму, – як 
зазначає І. Арендаренко [1], – притаманна 
типологічна єдність, але разом з тим у ньому 
виразно проявляється національна своєрідність. 
Кожна романтична література того чи іншого 
народу має як загальні концептуальні, так і 
специфічні риси, зумовлені суспільно-
політичними, культурно-історичними та 
особистісними чинниками. Інакше кажучи, 
романтизм активізовував, з одного боку, зв‘язки 
між літературами різних країн, а з другого, 
увиразнював самобутність окремого 
письменства» [1, 4–5]. Романтики визнавали 
мову як головний чинник формування 
національної самосвідомості і національно-
культурного відродження. 

У 40-х рр. ХІХ ст. другим осередком 
романтичного руху стає Київський університет. 
У цей час у Києві створюється Кирило-
Мефодіївське братство, до якого входили М. 
Костомаров, П. Куліш, О. Навроцький та кілька 
студентів, серед яких були М. Гулак та В. 
Білозерський. Кирило-Мефодіївське братство 
проіснувало недовго, на початку 1847 р. члени 
його були заарештовані. Проте, як зазначає 
Д. Чижевський, ―київська романтика‖ має свої 
виразні риси, що сполучують у єдність і 
геніальні пророцтва Шевченка, і ―Книги буття‖, і 
перші літературні спроби Куліша ..., головна 
його риса – уявлення про Україну як живу 
народну цілість, життєві сили якої не втрачені та 
не завмерли‖ [12, 423–424]. 

Третім осередком українських романтиків 
стає Львів. Початки національного відродження 
у Галичині пов‘язані з іменами представників 
так званої «Руської трійці»: М. Шашкевичем, І. 
Вагилевичем, Я. Головацьким [10, 22]. 
Український романтизм базується на 
філософських набутках німецьких романтиків та 
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на власних філософських думках (Г. Сковорода, 
П. Юркевич та ін.). Свого розквіту романтизм 
досягає у творчості Т. Шевченка, П. Куліша, 
М. Вовчка, Є. Гребінки, С. Руданського та ін., 
збагативши українську літературу такими 
жанрами як балада, драма, історична поема. В 
музичному мистецтві романтизм позначений 
глибоким проникненням у внутрішній світ 
людини, а також широким використанням 
фольклорного матеріалу. Особлива щирість і 
задушевність, багатогранне розкриття внутріш-
нього духовного світу людини є характерною 
ознакою творів українських романтиків. Вперше 
українські народні мелодії на повну силу 
зазвучали в опері С. Гулака-Артемовського 
―Запорожець за Дунаєм‖. Ідеї національного 
відродження втілелись у творчості П. 
Сокальського, С. Воробкевича, П. Ніщинського, 
В. Заремби і, звичайно, М. Лисенка, який підніс 
українську професійну музику до рівня 
європейського і світового мистецтва.  

Обстоювання української національної ідеї і 
сьогодні надважливе завдання. Як і в епоху 
романтизму так само гостро постає тема мови – 
головного чинника формування національної 
самосвідомості, розвитку культури і мистецтва. 
Поряд із проблемою збереження власної 
культури, духовного надбання минулих епох, 
збереження традицій виникають і вирішуються 
питання інтеграції на підвалинах загально-
людських цінностей, які сприятимуть інтеграції 
у світову культурну спільноту.  

Висновки. Таким чином, романтизм як 
світова культурна епоха, виникаючи у різних 
національних культурах, виявляв специфічні 
прояви. Романтизм був неоднорідним явищем, 
проте в цілому йому властиві: ідеалізація 
минулих ―спокійних‖ періодів історії; зміщення 
центру ваги з особи до спільноти (―народу-
нації‖), яка має свої особливі культурно-
психологічні риси, що проявляються у мові, 
традиціях, звичаях, національній самосвідомості; 
героїзація видатних осіб, які спроможні 
зрозуміти й висловити ―волю‖ народу-нації; 
ірраціональний підхід до пояснення людських 
прагнень і дій, котрі не можна осягнути 
розумом, а лише чуттям та інтуїцією; само-
цінність людської особистісті; відмова від 
універсалізму історичного процесу й надання 
переваги особливостям історії окремих народів і 
держав.  
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ПІСНІ Й.БРАМСА ОР.57 (ДО ПИТАННЯ КОМПОЗИЦІЙНО-ДРАМАТУРГІЧНОЇ 

ЦІЛІСНОСТІ ЦИКЛУ) 
 

Метою роботи є розгляд вокального опусу 57 Й.Брамса з точки зору виявлення у ньому ознак циклічності. 

Методологія роботи базується на застосуванні аналітичного, структурного, системного методів, що дають 

можливість усвідомити опус як єдину художню структуру, виявити системні принципи організації його на образно-

тематичному, ладогармонічному, формотворчому рівнях.  Наукова новизна полягає у тому, що вперше в 

українському музикознавстві вокальний опус 57 Й.Брамса отримує аналітичне висвітлення у ракурсі проблеми 

композиційно-драматургічної єдності циклу. Висновки. В результаті здійсненого в роботі цілісного музичного 

аналізу пісень опусу 57, створеного композитором на поетичні тексти Г.Ф.Даумера,  було виявлено комплекс ознак, 

що підтверджують не лише можливість, але й необхідність трактування даного вокального опусу з позиції циклу. 

Посеред них – наявність рельєфної драматургії, наскрізної лінії образно-тематичного розгортання, системи гнучких 

інтонаційних зв‘язків поміж піснями, чіткої логіки тональних співвідношень та композиційних рішень. Виявлено 

також специфіку взаємодії у циклі вербального та музичного текстів, майстерність композитора у розкритті 

музичними засобами найтонших нюансів поетичного слова та його смислових підтекстів. 

Ключові слова: Й.Брамс, вокальна творчість, жанр пісні, опус, вокальний цикл, композиційно-драматургічна 

цілісність.    

 

Петрова Ольга Владимировна, кандидат искусствоведения, доцент кафедры истории музыки Киевской 

муниципальной академии музыки им.Р.М. Глиэра 

Песни Й.Брамса ор.57 (к вопросу композиционно-драматургической целостности цикла) 

Целью работы является рассмотрение вокального опуса 57 Й.Брамса с точки зрения выявления в нем 

признаков цикличности.  Методология работы основывается на применении аналитического, структурного, 

системного методов, которые дают возможность осознать опус как единую художественную структуру, выявить 

системные принципы организации его на образно-тематическом, ладогармоническом, формообразующем уровнях.    

Научная новизна состоит в том, что впервые в украинском музыковедении вокальный   опус 57 Й.Брамса получает 

аналитическое освещение в ракурсе проблемы композиционно-драматургического единства цикла. Выводы. В 

результате осуществленного в работе целостного музыкального анализа песен опуса 57, созданного композитором 

на поэтические тексты Г.Ф.Даумера, было выявлено комплекс признаков, которые подтверждают не только 

возможность, но и необходимость трактовки данного вокального опуса с позиции цикла. Среди них – наличие 

рельефной драматургии, сквозной линии образно-тематического развертывания, системы гибких интонационных 

связей между песнями, четкой логики тональных соотношений и композиционных решений.  Выявлено также 

специфику взаимодействия в цикле вербального и музыкального текстов, мастерство композитора в раскрытии 

музыкальными средствами тончайших нюансов поэтического слова и его смысловых подтекстов. 

Ключевые слова: Й.Брамс, вокальное творчество, жанр песни, опус, вокальный цикл, композиционно-

драматургическая целостность.   

 

Petrova Olga, Ph.D. in Arts, associate professor, department of music history, R.Glier Kyiv Municipal Academy of 

Music 

The songs by J. Brahms op.57 (to a question of compositional and dramaturgical integrity of the cycle) 

The purpose of the article is to consider the vocal opus 57 by J. Brahms in terms of identifying signs of cyclicality in it. 

The methodology of the work is based on the application of analytical, structural, systemic methods, which make it possible 

                                                      
©Петрова О. В., 2020 

mailto:vantomu@yahoo.com


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 209 

to realize the opus as a single artistic structure, to identify the systemic principles of its organization at the figurative, thematic, 

harmonic, form-making levels. The scientific novelty is that for the first time in Ukrainian musicology vocal opus 57 by 

J.Brahms receives analytical coverage in terms of the problem of compositional and dramaturgical unity of the cycle. 

Conclusions. As a result of an integrated musical analysis of the songs of opus 57, created by the composer on G.F. Daumer's 

poetic texts, a set of features was revealed that confirm not only the possibility, but also the need to interpret this vocal opus 

from the point of view of the cycle. Among them are the presence of relief dramaturgy, a through line of figurative and 

thematic development, a system of flexible intonation connections between the songs, a clear logic of tonal correlations and 

compositional decisions. The specificity of interaction in the cycle of verbal and musical texts, the composer's skill in 

discovering the thinnest nuances of the poetic word and its semantic subtext by musical means were also revealed. 

Key words: J.Brahms, vocal creativity, genre of song, opus, vocal cycle, compositional and dramaturgical integrity. 

 

 

Актуальність теми дослідження. У розмаїтій 

жанровій палітрі творчості Й.Брамса (1833-1897), 

визначного німецького композитора епохи 

пізнього романтизму, особливе місце посідає 

жанр пісні.  Переважання класицистських 

тенденцій у романтизмі Брамса дає йому 

можливість зберегти історично сформовані 

ознаки жанру Lied всупереч основним тенденціям 

часу.   Пісня у Брамса піднімається до вищих 

художніх узагальнень, не втрачаючи при цьому 

своєї жанрової природи. На думку К.Царьової [9], 

вона зберігає своє головне призначення ліричного 

висловлювання, а збереження можливості та 

необхідності подібного розуміння сутності 

музики і складає провідну ідею  мистецтва 

композитора, отже, пісня стає найголовнішим її 

провідником.  

Брамсівські публікації являють собою опуси, 

що містять у собі декілька пісень. Їх підбір може 

бути обумовлений  жанровою своєрідністю (im 

Volkston (ор.84), «Liebeslieder Waltzes» (ор.52)), 

національною специфікою («Циганські 

пісні»(ор.103)), зверненням до одного поета 

(ор.57), до народних текстів (ор.14), до єдиного 

кола образів (ор.32,ор.94); зустрічаються також  

мініцикли з двох пісень, що об‘єднані тематично 

(ор.85). По суті, єдиним справжнім вокальним 

циклом Брамса у традиційному розумінні цього 

слова є  «Прекрасна Магелона» (ор.33), 15 

романсів  на вірші Л.Тіка, що тяжіє до 

сюжетності, хоча і трактованої достатньо вільно.  

Таким чином, на думку багатьох дослідників, 

циклічність не стає визначальною ознакою 

вокальної творчості композитора. Завершеність та 

«одиничність» висловлювання переважають у 

брамсівській пісні, а тяжіння до наскрізного 

розвитку та лейтінтонаційності у ній виявлено не 

достатньо яскраво. Характерно також, що опуси, 

об‘єднані загальною авторською назвою, не 

належать до основного напрямку творчості. 

Виключення складають лише «Чотири суворих 

наспіви» (ор.121), що виходять за межі 

романтичного пісенного циклу. Тим не менш, 

можливість розгляду деяких вокальних опусів 

Брамса з позицій циклу підтверджується самим 

композитором.  Коли у 1896 році Г.Офюльс 

замислив опублікувати збірку всіх текстів, 

покладених Брамсом на музику, композитор 

висловив побажання, щоб вони йшли у 

встановленій ним  послідовності. Тим самим 

Брамс дав чітко зрозуміти, що об‘єднання пісень в 

опус, якими би різнорідними вони не здавалися, 

було добре ним обдумано.  Це підтверджують і 

побіжні висловлювання  дослідників  щодо 

окремих опусів, де зв‘язки  між піснями або «ясно 

простежуються з першого погляду» [8, 220], або 

ж – маскуються, «почасти ледве вловлюються, а 

іноді обґрунтовуються зовсім не текстом, а 

музично» [8, 220].  Посеред вокальних опусів 

Брамса, де ознаки циклічності, «об‘єднання 

пісень в більш високу смислову єдність» [2, 286] 

виявляються найбільш яскраво, дослідники 

виділяють опус 57, хоча висловлювання про 

нього обмежуються лише загальними, вкрай 

лаконічними, побіжними згадками. Необхідність 

більш глибокого дослідження проблеми, 

означеної, але не розробленої в працях науковців і 

обумовила звернення до даної теми та визначила 

її актуальність. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчості 

Й.Брамса присвячено ряд фундаментальних  

праць,  серед яких перш за все слід назвати 

монографії К.Гейрінгера [2], М.Друскіна [4] та 

К.Царьової [9].  Окремий пласт досліджень 

становлять наукові статті, що дають загальну 

характеристику вокальної творчості композитора, 

або висвітлюють певні її аспекти. Серед них 

виділяються роботи І.Михайлова [5], В.Ревенка 

[6], С.Свіріденка [7],  Л.Фіншера [8]. Слід також 

підкреслити особливу значущість для даного 

дослідження монографії В.Васіної-Гроссман 

«Романтична пісня ХІХ століття» [1], що дає 

можливість простежити найважливіші етапи 

розвитку жанру Lied в австро-німецькій традиції 

епохи романтизму.  

 Мета дослідження – здійснення цілісного 

музичного аналізу вокального опусу 57  Й.Брамса  

з точки зору виявлення у ньому ознак 

циклічності. 

Виклад основного матеріалу. Вісім пісень 

ор.57, створені композитором у 1871 році,  

належать до зрілого періоду його творчості, вони 
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утворюють першу кульмінаційну вершину, з якої  

починається виразне проростання тенденцій 

пізнього стилю митця. Цей вокальний опус було 

написано Брамсом на слова улюбленого поета, 

Георга Фрідріха Даумера, з творчістю якого 

пов‘язана велика сфера побутової та любовної 

лірики композитора, апофеозом якої стали «Пісні 

кохання» (ор.52) та «Нові пісні кохання» (ор.65) – 

вальси для вокального квартету та фортепіано у 

чотири руки, своєрідна  данина віденській 

Hausmusik. Слід зазначити, що даумерівська 

«поезія кохання» зіграла важливу роль і у 

становленні більш суб‘єктивної брамсівської 

лірики, драматично-загостреної або 

споглядальної.  Цікаво, що поетичні тексти, які 

обирає композитор для свого опусу, походять з 

різних джерел, належать до різних поетичних 

збірок автора. Тим важливішим стає знаходження 

принципу їх об‘єднання композитором, засобів 

створення на їхній основі справжнього 

вокального циклу зі всіма притаманними йому 

ознаками. Вірші Даумера, які обирає Брамс, 

утворюють своєрідну сюжетну лінію, присвячену 

одвічній романтичній темі відринутого кохання. 

Композитор об‘єднує ліричні мініатюри образом 

героя, від особи якого ведеться розповідь. Кожна 

пісня даного опусу відображає окремий ліричний 

момент, обумовлений певними життєвими 

подіями, душевні переживання та почуття 

ліричного героя, разом же пісні утворюють єдину 

сюжетно-оповідну лінію з певними етапами 

розвитку та кульмінацією. Великий діапазон 

настроїв, що відрізняє цей цикл, знаходить у ній 

своє безпосереднє відображення. 

Перша пісня опусу «Von waldbekränzter 

Höhe» («З увінчаної лісами висоти»),  своєрідна 

експозиція циклу, являє собою романтизовану 

картину природи, що консонує з душевними 

переживаннями ліричного героя. Умиротворення, 

ідилічність та гармонійність відтворених образів 

природи (зелене поле, гори, «увінчані лісами», 

хмари, що пропливають у височині небес, водні 

глибини джерел) узгоджуються з настроями 

героя, в душі якого розквітає кохання, сповненого 

перших надій, щирого захоплення та безмежної 

радості. Два образи, якими характеризує свою 

любов герой – «моє щастя» та «мій біль», 

отримають багатогранне висвітлення у наступних 

піснях циклу.    

У другій пісні «Wenn du nur zuweilen 

lächelst» («Коли ти лише іноді посміхаєшся») 

розкривається важливий бік кохання героя – 

почуття невгамовної пристрасті, що порівнюється 

у тексті з незгасимим «невимірюваним полум‘ям» 

та стає причиною його глибоких душевних 

страждань.  Третя пісня циклу «Es träumte mir» 

(«Мені наснилося») контрастує попередній, це є 

переключення в іншу образно-емоційну площину. 

Певна ефемерність, містичність, таємничість її 

звукового колориту обумовлена пануючим тут 

образом сну. Знаходячись під враженням 

побаченого, герой переживає подвійні почуття: з 

одного боку, безмежне щастя відчутого взаємного 

кохання, а з іншого – гірке усвідомлення 

ілюзорності, нереальності цього, недосяжності 

своїх мрій. Відчуття щемливого болю, гіркоти та 

самотності посилюється у наступній пісні «Ach, 

wende diesen Blick» («Ах, оберни цей погляд»), 

що стає першою кульмінаційною точкою у 

розвитку музичної драматургії циклу. Брамс ніби 

розсуває тут діапазон вокальної лірики, 

створюючи глибокий за змістом монолог, що стає 

справжньою концентрацією емоційного 

напруження та виявляє характерне для 

композитора поєднання експресії, внутрішньої 

пристрасті та стриманості.  Наступна, п‘ята пісня 

циклу «In meiner Nächte Sehnen» («Ночами я 

сумую») переключає розвиток дії в нову образну 

площину. Тут з‘являється вперше образ 

«третього» –  щасливого суперника головного 

ліричного героя. Композитор прагне музичними 

засобами передати суперечливість, роздвоєність 

його почуттів – гіркоту усвідомлення своєї 

самотності, ревнощі, пристрасні поривання та 

спроектоване на себе уявне відчуття блаженства, 

безмежної радості розділеного  кохання. 

Основний зміст наступної, шостої пісні 

циклу «Strahlt zuweilen auch ein mildes Licht» 

(«Іноді м‘яке світло твого обличчя»)  – виявлення 

незгасаючої попри все надії героя на взаємне 

кохання, що набуває тут характеру нездійсненної 

мрії.  Яскравим контрастом до неї стає 

передостання пісня опусу, «Die Schnur, die Perl an 

Perle» («Намисто, перлина за перлиною»), в якій 

знаходить відображення вся глибина і сила 

любовної пристрасті героя. Образна 

конкретизація стає повштохом, імпульсом до 

виявлення бурхливих, переповнюючих героя 

емоцій. Образи любовної знемоги, пристрасного 

томління («блаженство, що п‘янить», 

«божественна насолода») отримують втілення у 

музиці, проникнутій характерними 

«тристанівськими» інтонаціями. Остання пісня 

циклу  «Unbewegte laue Luft» («Рухливе тепле 

повітря») стає його справжньою кульмінаційною 

вершиною. Це фінал, масштабний за своєю 

композицією, глибокий та багатогранний за 

образним змістом, що ніби акумулює у собі 

найважливіші смислові лінії циклу, узагальнює 

вищесказане. Він утворює своєрідну образно-

тематичну арку до першої пісні опусу. Спільність 

поміж творами виявляється у багатьох моментах: 

у зверненні до образів природи, в єднанні з якою 

(перша пісня), чи, навпаки, дисгармонії (остання) 
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розкривається психологічний стан ліричного 

героя; у виявленні глибокої палкої пристрасті, яка 

лежить в основі його кохання і проривається у 

пронизуючих обидві пісні безпосередніх закликах 

до коханої жінки («Назад, о друже мій, до тебе, до 

тебе!» – у першій пісні та «Прийди, о прийди, 

щоб ми могли дати один одному небесну 

насолоду»  –  в останній).  Ця пісня вміщує 

яскравий, обумовлений поетичним текстом, 

образний контраст. Він виявляється у 

протиставленні першого розділу твору, що 

змальовує сповнений безмежного спокою, 

умиротворення та гармонії світ сплячої нічної 

природи, та трьох наступних, що розкривають 

збентежений душевний стан героя, охопленого 

бурхливими пристрастями та шаленими 

емоціями. 

Таким чином, основною темою даного 

опусу, об‘єднаного образом ліричного героя, стає  

«страждання серця», а саме – кохання в усіх його 

проявах, спочатку щасливе, а потім – сповнене 

сумнівів, розчарувань та гіркого болю. Музичний 

аналіз пісень опусу підтверджує висловлену 

К.Царьовою думку про те, що внутрішня основа 

брамсівської циклічності пов‘язана із взаємодією 

в його опусах світлої споглядальності та 

прихованого драматизму. Всі пісні, які входять в 

цикл, не є внутрішньо однорідними. Ті з них, які 

розпочинаються у світлому, лірико-ідилічному 

образному ключі, у процесі розвитку приходять 

до інколи несподіваних, частіше попередньо 

підготовлених, напружених драматичних 

кульмінацій. І, навпаки, пісні, що 

першопочатково заглиблюють у сферу похмуру, 

сповнену приреченості та скорботності, в певний 

момент за принципом яскравого контрасту 

«переключають дію» в іншу образну площину, де 

панує світла лірика, споглядальність та 

умиротворення. 

Окрім наявності в цьому вокальному опусі 

єдиної наскрізної лінії образно-драматургічного 

розгортання, тут можна також помітити 

своєрідний внутрішній поділ на дві рівнозначні 

частини. Так, перші чотири пісні опусу, як і 

чотири наступні, утворюють своєрідні мініцикли 

з напруженими кульмінаціями в останніх творах, 

загальною лінією темпового гальмування (Allegro 

– Poco Andante – Adagio – Poco lento; Agitato – 

Sanftbewegt – Etwaslangsam – Langsam (Lento)), 

подібністю перших експозиційних пісень (№1, 

№5) (переважання пісенності, близької до 

народних витоків, схоже фактурне оформлення, 

гармонічні прийоми).   Певні перетини виникають 

і на рівні композиційної будови творів. Так, перші 

та останні пісні мініциклів (№1, №4 та №5, №8) 

являють собою  найрозгорнутіші тричастинні 

композиції, засновані на чотиристрофних (у №4 – 

тристрофному) поетичних текстах Даумера. І, 

навпаки, середні частини цих мініциклів  (№2, 

№3 та №6, №7) є достатньо лаконічними, вони 

ґрунтуються на однострофних (№7 – двострофна) 

поезіях і «вкладаються» у межі простих форм 

(розгорнутий період або двочастинна наскрізна 

побудова).  Звертають на себе увагу і очевидні 

ладотональні зв‘язки поміж піснями циклу. Так, 

перші пісні (№1, №5) написані у паралельних 

тональностях (G-dur – e-moll), треті (№3, №7) – у 

спільній тональності H-dur. Поміж останніми 

зв‘язки також простежуються на рівні 

тематичному (інтонаційним першоджерелом стає 

один і той самий 6-звучний мотив (h-e-dis-cis-h-

ais). 

У брамсівському вокальному опусі можна 

виявити доволі розгалужену систему тональних 

зв‘язків. Так, його середня частина виділена 

мінорними тональностями (f-moll (№4), e-moll 

(№5)). Логічно, що після драматичної кульмінації 

(№4) повернення в мажорну сферу відбувається 

поступово. У першій частині циклу звертає на 

себе увагу великотерцієве тональне 

співвідношення перших трьох пісень (G-Es -H), а 

також застосування принципу чергування 

бемольних  (Es, f) та дієзних (G, H) тональностей. 

Друга частина циклу сконцентрована навколо 

двох тональних центрів Е та H (e-moll №5; E-dur 

№6, №8; H-dur №7).   Брамс вибудовує 

оригінальну ладотональну драматургію у циклі, 

безпосередньо пов‘язану з образно-тематичним  

його розгортанням. Так, у першій пісні панує 

світлий мажор у різних іпостасях (G-dur, D-dur, B-

dur). В наступних двох піснях, незважаючи на 

мажорні тонічні центри, відбувається посилення 

мінорної сфери, колорит стає більш похмурим (в 

Es-dur (№2) – f-moll, es-moll, as-moll), в H-dur 

(№3) – h-moll, e-moll). Це призводить до появи 

двох центральних (№4, №5) мінорних пісень, як 

лірико-драматичної кульмінації опусу. Це є 

переламний момент, після якого розвиток іде у 

зворотному напрямку і призводить до 

остаточного ствердження мажорної 

ладотональної сфери у двох останніх піснях. 

У порівнянні двох мініциклів можна 

помітити ще одну спільну тенденцію – до 

загального ускладнення музичної мови, що 

виявляється як на рівні ладогармонічного 

мислення, так і на рівні жанрових витоків та 

інтонаційного наповнення тематизму. Так, перші 

пісні (№1, №2, №5, №6) є більш прості 

мелодично (вокальна партія має яскраву пісенну 

основу, близьку до народних, побутових джерел); 

їх фактурне оформлення нагадує шубертівські 

(№1, №5), шуманівські (№6) зразки. Треті пісні 

(№3, №7), що, як зазначалося вище, мають 

спільну інтонаційну основу, поєднують пісенність 
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з декламаційністю, в гармонії з‘являються яскраві  

співставлення, альтерації, еліптичні 

послідовності. У №3 ускладнення музичної мови 

пов‘язане з відтворенням містично-таємничих 

образів сновидіння, у №7 поява «тристанівських»  

гармоній підкреслює емоційний стан героя, 

сповненого  пристрасних любовних поривань. І, 

нарешті, останні пісні (№4, №8), переростають за 

багатьма параметрами вузькі межі пісенного 

жанру.  Кульмінаційна четверта пісня – 

сповнений надзвичайної експресії драматичний 

монолог героя. Заключна восьма пісня 

піднімається до рівня масштабної оперної  сцени 

наскрізної побудови, з широким повільним 

вступом та динамічною основною частиною. 

Риси симфонізації виявляються тут у 

переосмисленні вихідного тематичного 

«лейткомплексу» (т.3-4), що поступово  втрачає 

свою орнаментальну «томливість», невпевненість 

і перетворюється на пристрасний любовний 

заклик. Вокальна партія в останньому творі 

набуває інструментального характеру, вона стає 

залежною від розвитку гармонічного пласту.     

Досить органічним видається введення тут ще 

однієї вагнерівської алюзії: основний розділ 

(Vivace) відкриває тема, що за багатьма своїми 

ознаками нагадує гімн Тангойзера на честь 

Венери з однойменної опери. Яскравий висхідний 

хід восьмими по звуках розкладеного тонічного 

тризвуку в мелодиці з ритмічною затримкою та 

квартовим стрибком вгору, що супроводжується  

гармонічним рухом від Т через занурення у S 

сферу до зупинки на Д7 у половинному кадансі – 

риси, що свідчать про спорідненість двох тем.  

Співпадає навіть тональність – E-dur (у Вагнера 

саме в ній гімн Венері звучить у сцені змагання 

співаків-мінезінгерів). Подібна тематична алюзія 

видається зовсім невипадковою, вона  востаннє 

підкреслює одну з основних ідей  циклу – 

прославлення земного, пристрасного, чуттєвого 

кохання. Отже, на прикладі даного циклу можна 

оригінальним чином простежити стильову 

еволюцію вокальної музики епохи романтизму: 

від творчості Шуберта, Шумана – до творчості 

Вагнера крізь призму брамсівського сприйняття 

та музичного мислення.  

Трактуванню даного вокального опусу як 

циклу з наскрізною лінією драматургічного 

розгортання сприяє також об‘єднання його частин 

за допомогою розмаїтих інтонаційних зв‘язків. 

Серед значущих мелодичних утворень 

виділяється яскравий низхідний хід в межах 

кварти (що частіше реалізується в межах І – V 

ступенів ладу) з можливими затриманнями чи 

оспівуваннями окремих звуків (№1, (тт.6-8); №2 

(тт.14-17); №3 (тт.4-5); №5 (тт.3-4); №6 (тт.5-6); 

№7 (тт.2-3); №8 (тт.16-19)). Ще одним важливим 

мелодичним зворотом, що наскрізно проходить в 

межах опусу, стає інтонаційною основою 

більшості тематичних утворень, є трьохзвучний 

секундово-терцієвий мотив, що в залежності від 

ладового освітлення змінює свою внутрішню 

структуру. Найбільш виразним є його звучання в 

наступних фрагментах пісень: №2 (тт.1-3); №3 

(тт.6-7); №4 (тт.2-3, 23-25); №5 (тт.5-6, 30); №6 

(тт.2-3, 10-11); №7 (тт.4-5, 9-10), №8 (тт.3-4, 7-8, 

15).  Даний зворот набуває в циклі значення 

своєрідного лейтзвороту, особливо яскравим є 

його наскрізний розвиток у піснях №2 та №8. 

Цікаво, що в останніх тактах пісні №2 (тт.20-21) 

він набуває звучання (ces-b-g у Es-dur) цілковито 

тотожного  першим тактам заключної пісні циклу 

(c-h-gis у E-dur). В аналогічному варіанті  

лейтзворот з‘являється на кульмінації пісні №5 

(т.30) (g-e-dis у H-dur), набуваючи драматичного 

відтінку внаслідок перегармонізації (зм.VІІ4/3-Т).  

Свідченням яскравої пісенної природи вокальної 

партії є проникнення у неї секстовості як 

визначальної мелодичної ознаки. Без виключення 

всі пісні циклу в основі своїх тем мають 

інтонаційні ходи на сексту (як правило, висхідні з 

наступним «заповненням» у зворотному 

напрямку). Іноді замість прямого стрибка на 

сексту звучить фраза у її діапазоні (№5 (тт.5-7); 

№6 (тт.2-4)), або з‘являється не менш яскравий 

низхідний секстовий хід (№8 (тт.5,9)).  

Слід зазначити, що Брамс у цьому циклі 

досить уважно ставиться до поетичного тексту, 

намагається передати його найважливіші 

смислові акценти, розкрити музичними засобами 

підтекст висловленого. Так, у пісні №1 

екстатичний за своїм характером, 

життєстверджуючий любовний заклик (т.50) 

несподівано, на останньому звукові, набуває 

драматичного звучання за рахунок гармонічного 

рішення (поява h-moll-го тризвуку, що протягом 

такту «розспівується» у фігураціях фортепіанної 

партії). Подібне раптове «затьмарення» 

пануючого світло-ліричного образного колориту 

пісні, можливо, є «знаком» усвідомлення героєм 

недосяжності своєї мрії. У пісні №2, невипадково, 

музична кульмінація припадає на слово, що несе 

особливе семантичне навантаження у циклі («die 

Liebe», т.15). І хоча важлива у даному контексті 

його «смислова зв‘язка» («любов» = «біль») 

з‘явиться лише згодом, музика наперед дає 

можливість усвідомити, що саме несе ліричному 

герою це  почуття (драматичне напруження 

кульмінації підкреслюється досягненням 

вершини динамічної (f), мелодичної (звучання у 

найвищій теситурі терцієво-секундового 

лейтзвороту пісні (es-ges-f)) та ладогармонічної 

(поява тональності es-moll)).  У пісні №3 

композитор прагне розкрити почуття героя, що з 
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болем усвідомлює всю нездійсненність, 

ілюзорність баченого уві сні. Він виділяє 

найважливіші слова тексту («це був сон», тт.16-

17) інтонаційно (стрибок на зм.4, звук g – 

найвищу мелодичну точку твору) та гармонічно 

(плагальний зворот, що поєднує два мінорні 

тризвуки e-moll та h-moll). Гострий біль та 

страждання героя тут ніби «вириваються» 

назовні, хоча їх вияв носить доволі стриманий, 

мужній характер, музика набуває тут величності 

та суворості.   

Особливо показовою в плані виявлення 

музичними засобами смислового підтексту слова 

стає кульмінація пісні №4, що знаходиться у 

справжній «точці золотого перетину» твору (т.27). 

У ній композитор не просто акцентує увагу на 

звучанні слова, що виявилося найзначущим у 

даному контексті  («Кров»). Оскільки мова в 

тексті даної строфи йде про можливий момент 

спокою, що припинить гарячі бурхливі вирування 

крові, тобто пристрасті та страждання героя, саме 

цей кульмінаційний момент дає усвідомлення 

того, чим же насправді є спокій для героя. Цей 

спокій означає Смерть. Раптова зупинка 

музичного руху, звучання зменшеного 

септакорду, акцентуація «болючої» 

малосекундової інтонації – семантичний знак, за 

допомогою якого Брамс  виявляє смисловий 

підтекст вербального ряду. Виявляє те, що не 

лежить на поверхні, знаходиться у глибині 

сказаних слів. У пісні №6, в якій, попри все, герой 

висловлює надію на взаємне кохання, панує 

світлий, лірико-ідилічний колорит. Тим більш 

яскравим стає кульмінаційний момент твору 

(тт.12-15), що завдяки певним музичним засобам 

(повторюваний низхідний мелодичний хід по 

звуках малого зменшеного септакорду ІІ ст. у 

вокальній партії, еліптичний гармонічний зворот 

у фортепіанному пласті) справляє «зриме» 

враження раптової руйнації чогось (у даній 

ситуації, вочевидь, мова йде про несподіване 

«прозріння», руйнацію та знищення ілюзій). 

Наукова новизна роботи полягає в тому, що 

у ній вперше в українському музикознавстві пісні 

Брамса ор.57 на тексти Г.Ф.Даумера отримують  

аналітичне висвітлення у ракурсі проблеми 

драматургічної єдності циклу. 

Висновки. Виявлені в результаті цілісного 

музичного аналізу даного вокального опусу 

Брамса образно-драматургічні, жанрово-стильові 

особливості  слугують вагомою підставою для 

ствердження не лише можливості, але й 

необхідності трактування його як циклу з усіма 

характерними для нього ознаками: об‘єднанням 

загальною художньою ідеєю, наявністю 

рельєфної музичної драматургії, тяжінням до 

наскрізного розвитку та лейтінтонаційності, 

присутністю виваженого логічного тонального 

плану. Він постає визначним явищем у вокальній 

творчості композитора, поряд з такими її 

вершинами як п'ятнадцять романсів з 

«Прекрасної Магелони», «Пісні кохання», 

«Чотири суворих наспіви», та яскраво розкриває 

особливості його музичного мислення та 

художнього світосприйняття. 
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ТЛУМАЧЕННЯ НЕВМЕННИХ ЗНАКІВ ІЗ РУКОПИСНОЇ «АЗБУКИ СПІВОЧОЇ» 

 
Метою статті є проведення палеографічного опису та виявлення характерних особливостей у формуванні 

азбук-тлумачень в XVIІІ – XІХ ст. Методологія дослідження включає системний аналіз, що сприяв осмисленню 
рукописних півчих азбук-тлумачень. Для окреслення часових і кількісних характеристик досліджуваного матеріалу 
використано статистичний та хронологічний методи. Наукова новизна – полягає у тлумаченні простих, складених 
невменних знаків, сформованих в групи за напрямком руху мелодії та ритмікою. Висновки. Палеографічний аналіз 
Азбуки співочої ф. 301, № 638 п, дав можливість виявити певні закономірності, знайти спільні риси та відмінності з 
іншими рукописними азбуками. Визначено, що з XVIII і до початку XIХ ст. півчі азбуки мають не тільки перелік 
невм, а й їхнє тлумачення та розділення невменних знаків на групи за напрямком руху мелодії та ритмікою. В 
результаті аналізу рукописних збірок встановлено, що наповнення невменними знаками азбук, як і в XVI ст., так і в 
наступних століттях, відбувалося відповідно до їхнього використання під час співочої практики. Як правило, в 
азбуку вносилися ті знаки, які вважалися найбільш важливими у виконанні церковних піснеспівів. Під час 
проведення дослідження проаналізовано п‘ять груп невматичних знаків, які розташовані наприкінці півчої азбуки. 
Визначено їхні характерні особливості: встановлено звуковисотність, кількість звуків та мелодичну направленність 
невменних знаків. 

Ключові слова: співоча азбука, рукописний збірник, азбука-тлумачення, невменні знаки. 
 
Подгорбунский Николай Анатольевич, кандидат исторических наук, доцент, доцент Киевского 

национального университета культуры и искусств 

Толкование невменных знаков с рукописной «Азбуки певчей» 
Целью статьи является проведение палеографического описания и выявления характерных особенностей в 

формировании азбук-толкований в XVIII – XIX в. Методология исследования включает системный анализ, 
который способствовал осмыслению рукописных певчих азбук-толкований. Для определения временных и 
количественных характеристик исследуемого материала использованы статистический и хронологический методы. 
Научная новизна – заключается в толковании простых, составных невменных знаков, сформированных в группы 
по направлению движения мелодии и ритмикой. Выводы. Палеографический анализ Азбуки певческой ф. 301, № 
638 п, позволил выявить определенные закономерности, найти общие черты и различия с другими рукописными 
азбуками. Определено, что с XVIII и до начала XIХ в. певчие азбуки имеют не только перечень невм, но и их 
толкование и разделение невменных знаков на группы по направлению движения мелодии и ритмикой. В результате 
анализа рукописных сборников установлено, что наполнение невменными знаками азбук, как и в XVI в., так и в 
последующих веках, происходило в соответствии с их использования во время певческой практики. Как правило, в 
азбуку вносились те знаки, которые считались наиболее важными в исполнении церковных песнопений. Во время 
проведения исследования проанализированы пять групп невменных знаков, расположенных в конце певческой 
азбуки. Определены их характерные особенности: установлена звуковисотнисть, количество звуков и мелодичную 
направленность невменных знаков. 

Ключевые слова: певческая азбука, рукописный сборник, азбука-толкование, невменные знаки. 
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Interpretation of neume signs from the handwritten «Alphabet of the Singing» 
The purpose of the article is to carrying out a paleographic description and identifying characteristic features in the 

formation of ABC interpretations in the XVIII-XIX centuries. The methodology includes system analysis, which contributed 
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to the comprehension of handwritten singing alphabet interpretations. To determine the temporal and quantitative 
characteristics of the studied material, statistical, and chronological methods are used. The scientific novelty lies in the 
interpretation of simple, composed neume signs formed in groups in the direction of movement of the melody and rhythm. 
Conclusions. Paleographic analysis of the ABC of singing f. 301, No. 638 p, allowed to identify certain patterns, to find 
common features and differences with other handwritten ABCs. It is determined from the XVIII to the beginning of the XIX 
century. song alphabets have not only a list of neume but also their interpretation and division of neume signs into groups in 
the direction of movement of the melody and rhythm. As a result of the analysis of manuscript collections, it was established 
that the filling with alphabet of insignificant characters, both in the 16th century and in subsequent centuries, occurred in 
accordance with their use during singing practice. As a rule, those signs that were considered the most important in the 
performance of church hymns were introduced into the alphabet. During the study, five groups of neume signs located at the 
end of the song alphabet were analyzed. Their characteristic features are determined: sound hundreds are established, the 
number of sounds, and the melodic orientation of neume signs. 

Key words: singing alphabet, handwritten collection, interpretation alphabet, neume signs. 
 
 

Актуальність цієї публікації пов‘язана зі 

зростаючою увагою до історичного минулого 

Української Православної Церкви. Рукописні 

півчі збірники Православної церкви мають 

величезне значення для дослідження музичної 

спадщини українського народу. В деяких з цих 

збірників розміщені півчі азбуки, в яких 

подається не тільки перелік невменних знаків, а і 

їхнє тлумачення на розподілення на групи за 

напрямком руху мелодії та ритмікою. Значна 

частина богослужбових півчих збірок 

залишається недостатньо дослідженою, що, 

своєю чергою, стримує рух у плані 

розшифрування невменного нотопису. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Дослідженням рукописних півчих збірок із 

колекції фондів Інституту рукопису Національної 

бібліотеки України імені В. І. Вернадського 

займалися О. А. Іванова та Л. А. Дубровіна. 

Науковці провели аналіз рукописних півчих 

збірок Міней, Тріодей і Октоїха. Результати своїх 

досліджень вчені виклали у своїх працях 

«Кирилична рукописна книга XVI ст. з фондів 

Інституту рукопису Національної бібліотеки 

України імені В. І. Вернадського» [2] та «Півчі 

богослужбові книги у репертуарі рукописних 

книг XVI ст. у фондах Інституту рукопису 

Національної бібліотеки України імені 

В. І. Вернадського» [3]. Головну увагу 

О. А .Іванова та Л. А .Дубровіна сконцентрували 

на загальному описі рукописів та їх змісту. 

Проводячи опис рукописних збірок були 

встановлені приблизні роки їхнього написання, 

що в певній мірі дає можливість прослідкувати 

хронологію створення півчих азбук. 

Дослідженням рукописних півчих азбук-

тлумачень займався російський вчений 

М. В. Бражніков. У праці «Древнерусская теория 

музыки. По рукописным материалам XV-XVIІІ 

веков» вчений проводить аналіз азбук-тлумачень, 

написаних в XVІ – XVIІ ст. М. В. Бражніков 

зазначає, що проаналізовані рукописні півчі 

азбуки не дають можливості в повній мірі 

розшифрувати стародавні тлумачення та 

перекласти невменні знаки на сучасну нотацію [1]. 

Серед українських вчених-теоретиків 

дослідженням рукописних півчих азбук 

займалися Ю. П. Ясиновський та М. І. Качмар. 

Вони ґрунтовно дослідили півчу азбуку із 

Лаврівського невменного ірмологіону 

XVI століття [10]. 

Метою роботи є проведення палеографіч-

ного опису та виявлення характерних особливос-

тей у формуванні азбук-тлумачень в XVIІІ – 

XІХ  ст. 

Виклад проблеми. Починаючи XVIІ ст., в 

рукописних півчих збірниках набули поширення 

півчі азбуки, в яких подавався не тільки перелік 

невменних знаків («имєна столповомɣ знамєни 

како котороє зовєтсѧ») а і їхнє тлумачення 

(«Сказаніє.. како поєтсѧ»). Це «сказанія» 

(пояснення) мелодійного, висотного, ритмічного 

значення невменних знаків та співзвуччя між 

ними. Невмненні знаки певних груп в азбуках-

тлумаченнях описуються в звуковисотних 

відмінностях один до одного – у вигляді 

висхідних «Лествиць» крюків («Мрачный 

повышшє, свƄтлыи й паки повыше, тресвƄтлыи й 

того повы(ше), а (трисветлий) с сорочьєю 

ношкою вєлми высоко…»). З появою та 

поступовим закріпленням в півчих азбуках 

трисвітлих невменних знаків в стовповому 

(невменному) розспіві прослідковується 

тенденція до розширення верхнього діапазону 

звуковедення під час виконання богослужбових 

піснеспівів. 

Аналізуючи рукописний збірник Азбука 

співоча ф. 301, № 638 п, маємо зазначити, що він 

написаний в 1823 р. Загальна кількість аркушів 

рукопису становить – 84. Формат рукопису 

Папір 4
о
 (214х168). Рукопис написаний 

півуставом, одного почерку, чорнило чорне. 

Рукопис реставрований наприкінці ХІХ століття. 

Заголовні ініціали прикрашені рослинним 

жипописом жовтою, зеленою і коричневою 

фарбами. Кінцівка тексту закінчується колофоном 

з кольоровою композицією – в центрі гранатове 
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яблуко від якого розходяться в різні боки дві гілки 

з різнокольоровим листям. Зміст рукопису: 

Азбука-перелік (арк. 1); «Сказаніє ω помƄте 

всѧкой прилɣчающейсѧ во всƄмъ пƄнїи 

столповомъ» (арк. 7); Ліствиця співоча 

(горовосходный холм) з написом «Началноє 

оучєніє члкомъ хотѧщимъ оɣ читисія ста(рω) сєго 

пƄнїѧ»; «Лица и ро(з)воды фитамъ» (арк 48) [11]. 

Текст півчої азбуки починається вступним 

словом: «ЗдƄ написахо(м) имєна столповомɣ 

знамєни како котороє зовєтсѧ. Мыжє сє ω 

прєдковъ своихъ которїи быша пƄснотворцы й 

пƄснорачитєлїє, ω ни(х)жє мнози оугодиша бгɣ 

навыкохо(м) й прєи(м)ствовахом трєбɣющимъ 

прєдлагаємъ. Тыжє пƄснорачитєлю ωсємъ 

внимай, ωнижнїѧ стєпєни навышнюю возстɣпай, 

радико а нєлƄносно прилƄжи, іазыкъ жє свій 

ωвсѧкаго sла оудєржи;» (Рис. 1). 

Рис. 1. Фрагмент із Азбуки-півчої 

 

Більшість невменних знаків у першій частині 

півчої азбуки, а саме в переліку, повторюються і в 

другій її частині, де подається тлумачення цих 

невм. Для того, щоб уникнути повторень під час 

палеографічного аналізу та роз‘яснення 

тлумачень перша і друга частини півчої азбуки 

розглянемо разом. 

«Параклитъ  стɣпити мƄрностїю 

срєднєю, й во(з)гласити однажды такоже протикɣ 

помƄты красныѧ». За твердженням М. І. Качмар 

[4] тривалість цього знаку «відповідає 

половинній». Інша гіпотеза висловлена 

М. В. Бражніковим, що паракліт в давні часи був 

«благословенням» всієї півчої азбуки. Майже 

постійне використання цього знаку в півчих 

азбуках, на думку вченого, пов‘язано з 

використанням паракліта на початку вірша, або 

строки під час півчої практики. Вчений наводить 

кілька прикладів із півчих азбук, де паракліт 

прирівнюється до крюка світлого, що дає йому 

підстави відносити ці два невменнні знаки до 

третього висотного рівня (согласія світлого) 

[1, 74]. 

«Крюкъ простой  поєтсѧ в срєднихъ 

согласїѧхъ воєди(н) гла(с). Мрачный  

повышшє, свƄтлыи  й паки повыше, 

тресвƄтлыи  й того повы(ше), а (трисветлий) с 

сорочьєю ношкою  вєлми высоко йзакинɣть 

гласомъ». Таким чином, пояснюється чотири 

різновиди із групи крюків і визначається тільки 

умовна їхня звуковисотність, яка залежить від 

попереднього крюка. Зазначається, що крюк 

простий проспівується в «срєднихъ согласїѧхъ 

воєди(н) гла(с)», тому можемо лише зазначити, 

що згідно степенних помет це значення 

відповідає третій ступені мрачного согласія ноті 

«мі». В толкованії не зазначаються певні 

інтервали між крюками, можливо тільки 

припустити відмінність між «повышшє», «паки 

повыше», «й того повы(ше)», «вєлми высоко 

йзакинɣть гласомъ». Відсутні дані про тривалість 

і характер виконання цих невменних знаків. 

«А подкрюкомъ (простим) чашка  

стɣпити внизъ дважды». «Крюкъ (простий) 

сподвєрткою … двƄ постɣпки внизъ». У 

другій частині півчої азбуки відсутнє пояснення 

як виконувати крюк трисветлий з оттяжкою. 

Також на початку азбуки в переліку подаються 

крюк світлий з чашкою, крюк світлий з 

подверткою, та крюк світлий з сорочою ногою, а 

в другій частині подається тлумачення крюка 

простого з чашкою, крюка простого з подверткою 

та крюка трисвітлого з сорочою ногою. Таке 

неспівпадіння можна пояснити тим, що автор 

азбуки вважав за потрібне пояснити більш 

складні невми, а зазначені в переліку крюки не 

потребують тлумачення. 

«Стопица  – воєдинъ гласъ». «Стопица со 

ωчкомъ … двƄ постɣпки внизъ». «Стопица» 

вказує на речитатив і використовується на 

складах тексту, які не мають наголосу та в 

більшості випадків вказує на повторення одного 

тону (Металлов, 1899). 

«Два вчєлнɣ»  качати гласомъ, 

прилɣчаєтсѧ й во(з)дергнɣтаѧ когда поєтсѧ 

книзɣ». Пояснення цього невменного знаку в 

півчих азбуках XVII cт. практично однакове. 

Прийнято вважати, що тривалість цього знаку 

чотири четвертних. В більш пізніх півчих азбуках 

зустрічаються складені знаки: «два в челну» з 
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поміткою «качка» , що відповідає  

та «два в челну» з поміткою полкулизми большой 

 в перекладі на сучасну нотацію має 

такий вигляд  (Крюковой букварь, 

2015). 

«Подчашїє (просте) … двƄ постɣпки 

внизъ». Ця група невменних знаків подібна до 

стріл і крюків та має чотири різновиди: 

«простоє», «мрачноє», «свƄтлоє», «прєсвƄтлоє». 

В тлумаченні не подається інформація про 

виконання подчаший мрачного , світлого 

 та трисвітлого . 

«Пєрєводка»  вдва гласа в вєрхъ 

скоробƄжно». Означає рух мелодії вгору двома 

четвертними. «Пєрєводка с помƄтою тихою 

(кіноварна риска) – стɣпити в вєрхъ 

тихогласно». Це також рух мелодії вгору тільки 

двома половиними нотами. 

«Скамєйца»  вдва гласа в вєрхъ 

скоробƄжно». «Скамейца» (проста) це рух мелодії 

двома четвертними вверх. «Тихаѧ» (скамейца) 

 також рух мелодії вверх, але двома 

половинними. 

«Голɣбчи(к) тихой  – стɣпити в вєрхъ 

тихогласно», тобто це дві половинні ноти які 

також поступово рухаються вгору. «Голɣбчикъ 

борзой … вдва гласа в вєрхъ скоробƄжно» – 

поступальний рух двох четвертних вгору. 
Голубчик як і переводка не має степенної помети, 

відповідно їхня висота залежить від наступного 

невменного знаку. 

«Змєйца»  – не має пояснення в 

тлумаченні. 

«Дєрбица»  – борзо вчєтырє постɣпки в 

вер(х)». Це чотири четвертні, які рухаються вгору. 

«Хамило»  втри по(с)тɣпки нє вєлми 

тихо прилɣчаєтсѧ, й вдва гласа смотрѧ на 

пристɣпъ». Висота цього знаку залежить від гласу 

та висоти попереднього невменного знаку і за 

тривалістю, за одними даними рівняється 

четверті, за іншими – цілій ноті [7]. Наступний 

звук триває цілу ноту. Мелодія може рухатися або 

вгору, або вниз залежно від певного піснеспіву. 

«Палка»  та (палка) «з зад(є)ржкою» . 

«Палка – воєдинъ гласъ». В більшості випадків 

знак палки використовується наприкінці 

піснеспіву і означає зупинку в співі, або його 

закінчення та відповідає четвертній. Зустрічається 

палка з подверткою  та палка з ломкою . В 

першому варіанті це рух мелодії вниз двома 

четвертними, в другому – рух мелодії вгору. 
«Чашка простаѧ … двƄ постɣпки внизъ». 

Подібне визначення зустічається в інших півчих 

азбуках, а саме чашка означає рух мелодії вниз 

двома четвертними. Чашка повна  – також рух 

мелодії вниз, але спочатку половинна нота а потім 

дві четвертні . 

«Сложитїє» , «с запѧтою» . «Сложитїѧ 

в прилɣчїи  палка  – двƄ постɣпки внизъ». Це 

тлумачення підтверджується в більш пізніх 

півчих азбуках, де зазначається, що «Сложитиѧ» 

означає рух мелодії вниз двома четвертними. 

Сложитіє із зап‘ятою це також рух мелодії вниз, 

але до двох четвертних додається половина нота 

. 

«Запѧтаѧ  – воєдинъ гласъ», невменний 

знак рівний половинній ноті. «Скрыже(м)» 

(зап‘ята)  означає окремий невменний знак, 

який рівний цілій ноті. Цей знак 

використовується для позначення низьких звуків 

на початку піснеспіву, або строки [6]. 

«Статїѧ мрачнаѧ  й свƄтлаѧ …, й 

статїѧ простаѧ  й ззапѧтою  й скрыжемъ  

поютсѧ воєди(н) гласъ, высокость й низость 

іавьствɣєтъ помƄта». «Воздєргнɣтаѧ (статїѧ)  

– поютсѧ воєдинъ гласъ восвоихъ прилɣчїѧхъ 

зачатїю мƄрностїю». Д. В. Разумовський 

(Разумовский, 1886) та С. В. Смоленський [9] 

стверджують, що «статїѧ» наприкінці строки 

більш тривала і після її звучання має бути пауза 

перед початком нової строки. Зазвичай, статії 

ставляться наприкінці піснеспіву. 

«Фотиза» (статія закрита середня з сорочою 

ногою)  – поєтсѧ догоры вчєтырє глас». 

Звуковисотність між різновидами статій, в даній 

півчій азбуці, не визначаєься, є тільки посилання 

на помети, які визначають «высокость й низость» 

виконання. Останні п‘ять різновидів статій не 

мають пояснення, щодо виконання: 

«сприжимкою» (статія світла з облачком) , 

«съ сорочьєю ношкою» , «закрытаѧ малаѧ» 

, «закрытаѧ бо(л)ша(ѧ)» (статія закрита 

середня) . 

«СтрƄла мрачнаѧ … – стɣпити в вєрхъ 

тихогласно». «СтрƄла простаѧ … поютсѧ 

воєди(н) гласъ, высокость й низость іавьствɣєтъ 

помƄта». «СтрƄла громосвƄтлаѧ з замƄткою 
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(сорочою ногою)  – борзо вчєтырє 

постɣпки в вер(х)». Це дає підстави стверджувати, 

що стріла громосвітла з сорочою ногою має п‘ять 

звуків, які рухаються в гору. «СтрƄлы жє свƄтлаѧ 

, громосвƄтлаѧ , громотресвƄтлаѧ 

, поводнаѧ , во(з)воднаѧ 

(громомрачнаѧ) , громнаѧ  – в три 

постɣпки поютсѧ догоры» (Рис. 2). Відповідно всі 

зазначені різновиди стріл мають по чотири звуки, 

які також рухаються вгору. 

Рис. 2. Фрагмент із Азбуки-півчої 

 

«А оукоторой прилɣчитсѧ соколєцъ (стріла 

світла з сорочою ногою)  тогда в чєтырє 

голоса непо(с)тоѧ(н)но. Аще сподвєрткою  

тогда сносить голосъ нанизъ іякоже й поєзднаѧ 

, а крыжеваѧ (стрела мрачнаѧ с крижом) 

 в двƄ постɣпки въвєрхъ». «А гдƄ 

прижимка (стрела крижеваѧ с протягненим 

облачком)  йли ωбла(ч)ко (стрела простаѧ с 

протягненим облачком)  тɣ мрачнить 

гласомъ – поютсѧ догоры вчєтырє гласа». 

Залишається не з‘ясованими тривалість звуків та 

інтервальне співвідношення між ними. Чотири 

стріли не мають будь-яких поясненнь як 

виконувати – «з задєржкою» (стріла світла із 

затримкою) ‵ , «со ωблачко(м)» (стріла 

світла з облачком) , «счашкою» (стріла 

світла з чашкою) , «полɣкрыжєваѧ» (стріла 

громосвітла з крижом) . 

У переліку зазначені такі різновиди кулизм: 

«По(л)кɣлизмы»  (статія проста з подверткою), 

«кɣлизма среднѧ(ѧ)»   , «кɣлизма 

болшаѧ»   , (полкулизми середня, статія 

закрита, статія проста) «полкɣлизмы болшіѧ»  

(полкулизми середня), «воздєргнɣтаѧ» . В 

другому розіділ подаються пояснення до цих 

невменних знаків: «Полкɣлизмы  («статїѧ 

проста з подвєрткою) качати гласомъ, 

прилɣчаєтсѧ й во(з)дергнɣтаѧ  когда поєтсѧ 

книзɣ». «Кɣлизмы болшаѧ, й срєднѧѧ во всƄхъ 

гласƄхъ поютсѧ всѧкими разными попƄвками 

непо(с)тоѧ(н)но». Висота та послідовність звуків 

кулизми залежить від гласу і місця розташування 

в піснеспіві, а також від попередніх невменних 

знаків. 

«Челюстка»  – поєтсѧ воєдинъ гласъ 

восвоихъ прилɣчїѧхъ зачатїю мƄрностїю». Цей 

невменний знак означає цілу ноту і в більшості 

випадків використовується наприкінці 

мелодичного звороту (Качмар, 2018). 

«Ключь»  – поєтсѧ воєдинъ гласъ 

восвоихъ прилɣчїѧхъ зачатїю мƄрностїю». Цей 

знак за тривалістью рівняється цілій ноті. В 

більшості випадків «ключь» використовується 

разом з «Переводкою» або «Челюсткою» і 

виконується в гласах по різному. 

«Трѧска» (трясогласна)  во всƄхъ 

гласƄхъ поєтсѧ всѧкими разными попƄвками 

непо(с)тоѧ(н)но». Цей невменний знак стоїть 

окремо від групи стріл, так як має своєрідне 

виконання. Спочатку мелодія плавно рухається 

вниз, потім піднімається в гору на один тон і 

знову вниз . 

«Трɣба , «дɣда , «нƄмка  (в 

інших джерелах цей знак має таке зображення 

) – поютсѧ догоры вчєтырє гласа». Це не 

зовсім точне визначення, так як ці невменні знаки 

мають певні відмінності. Труба – рух мелодії 

вгору четвертними і половиними, де останій звук 

має тривалість рівну цілій ноті. Немка – рух 

мелодії вгору, де останній четвертий звук плавно 

рухається вниз . Однакове графічне 

зображення дуди і немки дає підстави вважати і 

про подібність виконання. Це тільки гіпотеза, яка 

потребує подальшого дослідження. 

«Паоу(к) малой» , «болшой»    

(статія закрита, статія проста і паук). «Паоуки во 

всƄхъ гласƄхъ поютсѧ всѧкими разными 

попƄвками непо(с)тоѧ(н)но». Тривалість, висота і 

направлення звуків «паука» в гласах визначається 

по різному. 
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«Мєчикь  во всƄхъ гласƄхъ поєтсѧ 

всѧкими разными попƄвками непо(с)тоѧ(н)но». 

Цей невменний знак в більшості випадків 

використовується наприкінці піснеспівів і в 

сучасній нотації має такий вигляд . 

«Рогъ  ставитсѧ прифитахъ оукрашенїѧ 

ради, агдƄ наконцƄхъ тогда кнємɣ кончаєтсѧ 

пƄтыи стихъ застатїю воєди(н) гла(с) іакоже й 

крыжекъ». «Рогъ» ставився наприкінці піснеспіву 

і за тривалістю був рівний цілій ноті. 

«Фита»  - не має пояснення в тлумаченні. 

На початку третьої частині півчої азбуки 

зазначається: «Сказанїє ω помƄтє всѧкой 

прилɣчающейсѧ во всƄмъ пƄнїи столповомъ. 

Подобаєтъ вƄдати, аще стоитъ оу тɣ оударить, а 

гдƄ б тамо пой борзо, й дƄжє з то закинь борзо, а 

гдƄ т тɣтъ пой тихо, ащє к навєрхɣ знамєни то 

качай, а нижє знамєни тамъ такжє, й дƄжє ло тɣтъ 

ломи. А гдƄ р пой равно колико и(х) прилɣчытсѧ 

быти»; Сказанїє пачєжє показанїє, котороє знамѧ 

скоторымъ мƄрностїю єдинство ймƄєтъ, аще й 

разновидно разɣмƄнїємъ йгласостɣпанїє(м) 

єдинако» (Рис. 3). 

Рис. 3. Фрагмент із Азбуки-півчої 

 

У третій частині азбуки подаються групи 

невменних знаків, які сформовані за напрямком 

руху мелодії та ритмікою: 

, , , , , , , 

, , , , , . 

«Сїє выше писанное знамѧ пой воєди(н) 

гла(с) тѧ(го)тою вєликою». Це такі невменні 

знаки: статія з зап‘ятою та крижем, статія з 

зап‘ятою, статія проста з крижем, статія проста, 

статія мрачна, стріла проста, статія світла, статія 

світла з сорочою ногою, ключ, челюстка, статія 

воздернута, статія закрита, стріла громна. 

Більшість із вказаних невменних знаків становить 

група статій. Зазначені невми мають доволі довгу 

тривалість, яка рівна половинним та цілим нотам. 

, , , , ,  , , , . 

«Сіи знамєны стɣпай воєди(н) гласъ мƄрою 

вполы против ωного». Це – паракліт, крюк 

простий, крюк мрачний, крюк світлий, крюк 

трисвітлий, крюк світлий з сорочою ногою, 

стопиця, палка, зап‘ята, зап‘ята з крижом. В 

другій групі більшість знаків становлять 

різновиди крюків, починаючи від крюка простого 

до крюка трисвітлого з сорочою ногою. Висота 

кожного наступного неменного знаку є вище 

попереднього. 

, , , , , , , . 

«Сіи знамєны поютсѧ долɣ въдвƄ постɣпки 

борзо». Це – паракліт з подчашиєм, крюк 

мрачний з подчашиєм, крюк трисветлий з 

подчашиєм, подчашиє світле, стопица з очком, 

палка, чашка проста, сложитіє. Значна частина 

невменних знаків має подчашиє. Рух мелодії, при 

виконанні цих знаків, йде вниз невеликими за 

тривалістю звуками (четвертними). Дві поступки 

борзо відповідають трьом четвертним. 

, , , , . 

«Сіи знамєны пой догоры въ двƄ постɣпки 

борзо». Це – стопиця з двома очками, голубчик 

борзий, скамеїца, стріла мрачна, стріла мрачна з 

крижом. На противагу попередній групі невм 

мелодія з цими невменним знаками виконуються 

вгору трьома четвертними. 

 , , . 
«Сіи знамєны стɣпаютсѧ тихо догоры въдвƄ 

постɣпки». Це – голубчик тихий, скамейца тиха, 
стріла мрачна з тихою пометою, стопиця з двома 

очками. В перших трьох невменних знаках 

присутня помета «тиха», а виконання останньої 
невми стопиці з двома очками залежить від 

оточуючих його знаків. При виконанні піснеспіву 
з цими невменними знаками мелодія рухається 

також вгору тільки більш тривалими звуками – 
половинними та цілими нотами. 

«Вси онїи вышєписаннїи разнозритєлнїи 
знамєны в кіи любо гласъ пƄти высоко(с)ть й 

низость гласомъ такождє й тихость й борзость, 
іавьствовать бɣдɣть приних слɣчайшыѧ помƄты 

красныѧ». Ці останні слова з азбуки є 
поясненнням Ліствиці співочої з написом 

«Началноє оучєніє члкомъ хотѧщимъ оɣ читисія 
ста(рω) сєго пƄнїѧ», в якій подаються невменні 

знаки з кіноварними степенними пометами. 
Висновки. Палеографічний аналіз Азбуки 

співочої ф. 301, № 638 п дав можливість виявити 
певні закономірності, знайти спільні риси та 
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відмінності з іншими півчими азбуками. 

Розглянувши рукописні збірки, потрібно 

зазначити, що, починаючи із XVII ст., півчі 
азбуки мають не тільки перелік невм, а й їхнє 

тлумачення та розділення невменних знаків на 
групи за виконанням. Наповнення невменними 

знаками азбук, як і в XVI ст., так і в наступних 
століттях, відбувалося відповідно до їхнього 

використання під час півчої практики. Як 
правило, в азбуку вносилися ті знаки, які 

вважалися найбільш важливими у виконанні 
церковних піснеспівів. Також прослідковуються 

певні відмінності між переліком та тлумаченням 
невменних знаків у півчих азбуках. Під час 

проведення дослідження було підтверджено 
характерні ознаки які існували в XVI – XVIІ ст. і 

збереглися в ХІХ ст., а саме при формуванні 
півчих азбук на першому місці ставилася назва 

невменного знаку, а потім його різновид без 

повторення назви знаку. Проаналізовано п‘ять 
груп невматичних знаків, які розташовані 

наприкінці півчої азбуки. Визначено їхні 
характерні особливості: встановлено їхню 

звуковисотність, кількість звуків та мелодичну 
направленність. Виявлені істотні розбіжності в 

трактуванні способу виконання певних 
невматичних знаків серед вчених-медієвістів. 

Проведений аналіз ще раз продемонстрував 
необхідність дослідження інших півчих рукописів 

з метою зібрання максимально повної інформації 
про півчі азбуки та розробки єдиного трактування 

виконання невменних знаків та кіноварних 
степенних і вказівних помет. 
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Мета дослідження – виділення у сукупній виразності знаменитої опери К. М. Вебера засоби втілення 

національної слави через духовну велич героїв згідно містеріально-театральним традиціям німецького культурного 

світу. Методологічною основою виступає аналітичний, історико-компаративний, міждисциплінарний методи, як 

вони втілені в працях О. Лосєва, В. Личковаха, герменевтичний зріз інтонаційного музикознавчого підходу, як це 

маємо у роботах Б.Асаф‘єва, а також у розробках О. Маркової, О. Муравської та ін. Наукова новизна зумовлена 

новаційним ракурсом подання виразності названої опери К. М. Вебера як втілення релігійних ідеалів Нерозділеної 

церкви, що стали у центрі уваги бідермаєра як національно-художнього переломлення ідей Реставрації. Висновки. 

Національна слава як суто культурно-мистецьке надбання німецької нації в умовах державних і конфесійних 

розмежувань, усвідомлювалася на хвилі бідермаєра на рівні виявлення духовної обраності героїв, що в музичному 

поданні освячувалося традиціями «Хубертової меси» з символікою валторнових висотностей та тембральності, а в 

сюжетному розкладі – висуненням фігури Самітника, рудименту першохристиянських чеснот, який в ранг подвигу 

ставить дії Агати в Спокутування гріха свого обранця. Хор, що завершує оперу, піднімає на рівень національного 

уславлення жіночу відданість; і це – новий поворот національного мислення як здобутку «нового світу» відносин у 

пам‘ять забутої і поновленої слави першохристиянської жертовності.     
Ключові слова: слава, німецький національний театр, бідермаєр, німецька традиція, містерія.   
 

Татарникова Анжелика Анатольевна, кандидат педагогических наук, докторант, преподаватель кафедры 

теоретической и прикладной культурологии Одесской национальной музыкальной академии им. А. В. Неждановой 
Символика национальной славы в «Вольном стрелке» К. М. Вебера  
Цель исследования – выделение в обобщенной выразительности знаменитой оперы К. М. Вебера средств 

воплощения национальной славы через духовное величие героев в соответствии с мистериально-театральными 

традициями немецкого культурного мира. Методологической основой выступает аналитический, историко-

компаративный, междисциплинарный методы, представленные в трудах А. Лосева, В. Лычковаха, герменевтический 

срез интонационного музыковедческого похода, который находим в работах Б. Асафьева, а также в разработках Е. 

Марковой, О. Муравской и др. Научная новизна обусловлена новационным ракурсом подачи выразительности 

названной оперы К. М. Вебера как воплощения религиозных идеалов Неразделенной церкви, находившихся в центре 

внимания бидермайера как национально-художественного преломления идей Реставрации. Выводы. Национальная 

слава как культурно-художественное достояние немецкой нации в условиях государственных и конфессионных 

размежеваний осознавалась на волне бидермайера на уровне выявления духовной избранности героев, освященной в 

музыкальной интерпретации традициями «Хубертовой мессы» с показательной для нее символикой валторновых 

высотностей и тембральности, а в сюжетном раскладе – выдвижением фигуры Отшельника как рудимента 

первохристианских добродетелей, ставящего в ранг подвига действия Агаты в Искупление греха своего избранника. 

Завершающий оперу хор поднимает на уровень национального славления женскую преданность; и это являет собой 

новый поворот национального мышления в память о забытой и возрожденной славе первохристианской 

жертвенности.     
Ключевые слова: слава, немецкий национальный театр, бидермайер, немецкая традиция, мистерия. 
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Tatarnikova Anzhelika, candidate of pedagogical sciences, doctoral candidate, lecturer at the Department of 

Theoretical and Applied Cultural Studies of Odessa National Academy of Music named after A.V. Nezhdanova 
The symbolism of national glory in the “Freischütz” by K. M. Weber 
The purpose of the study is to highlight in the generalized expressiveness of the famous opera by K.M. Weber the 

means of embodying national glory through the spiritual greatness of heroes in accordance with the mysterious and theatrical 

traditions of the German cultural world. The methodological basis is the analytical, historical, comparative, interdisciplinary 

methods presented in the works of A. Losev, V. Lychkovakh, as well as the hermeneutic section of the intonational 

musicological expedition, which we find in the works of B. Asafiev, as well as in the works of E. Markova, O. Muravskaya, 

etc. The scientific novelty is due to the innovative perspective of expressing the named opera by K. M. Weber as the 

embodiment of the religious ideals of the Undivided Church, which were in the center of attention of Biedermeier as national-

artistic refraction of the ideas of the Restoration. Conclusions. The national fame as the cultural and artistic heritage of the 

German nation in the conditions of the state and confessional delimitations was recognized in the Biedermeier wave at the 

level of revealing the spiritual chosenness of heroes, consecrated in the musical interpretation by the traditions of the «Hubert 

Mass» with indicative symbols of horn heights and timbre, and in the plot, the nomination of the figure of the Hermit as a 

vestige of primitive Christian virtues, placing the chosen one at the rank of a feat of action of Agatha in Atonement but. The 

final chorus raises female devotion to the level of national glorification; and this represents a new turn in national thinking in 

memory of the forgotten and revived glory of the first Christian sacrifice. 
Key words: glory, German national theater, Biedermeier, German tradition, mystery. 

 

 

Актуальність роботи зумовлена увагою 

культури сучасності до відродження релігійних 

засад мислення і поведінки людей та, відповідно, 

глибоким інтересом до тих шарів культурно-

мистецької діяльності, для яких релігійна 

спрямованість духовно-етичних нормативів була 

беззаперечною. В цьому розкладі явище 

бідермаєра відзначене особливою довірою 

сучасного пост-поставангардного культурно-

мистецького буття, в якому «правда життєвості» 

виступає як психологічне бажане, освячене 

доторканістю до освячених Вірою цінностей.   
Аналіз досліджень і публікацій. Розробкам 

культурної значущості мистецтва бідермайєра 

присвячено чимало праць, у тому числі це роботи 

Д. Сарабьянова [13], О. Іванової [3], спеціально 

музичного втілення – Х. Хойслера [16], 

О. Козаренка [7], О. Камінської-Маркової [5], 

О. Муравської [10], Ю. Олейнікової [11] і 

багатьох інших дослідників, у тому числі з 

висуненням питань національного вираження і 

уславлення в ньому етично-естетичних надбань. 

Однак аспект бідермайєрівського наповнення 

широко визнаної опери К. Вебера «Вільний 

стрілець», в тому числі, відносно її духовно-

етичної складової в усвідомленні символіки 

національної слави поки що не став предметом 

поглибленого дослідження у вітчизняному 

музикознавстві та культурознавстві. 

Метою статті виступає виділення у сукупній 

виразності знаменитої опери К.Вебера засобів 

втілення національної слави через духовну велич 

героїв згідно містеріально-театральним традиціям 

німецького культурного світу.  
Виклад основного матеріалу. Історія 

музичного театру Німеччини XVII-XIX століть – 

видатна сторінка західноєвропейської музичної 

культури, представлена цілим рядом найціка-

віших імен, творчість яких безпосередньо 

підготувала відкриття бідермаєра в першій 

половині ХІХ століття й блискучий розквіт 

німецької опери в середині названого сторіччя.  

Історія німецької опери на всіх етапах її 

становлення й розвитку свідчить про складність 

взаємодії в ній національних та інонаціональних 

елементів, а в числі останніх суттєве місце 

займають християнські традиції, похідні від 

Візантії і створених нею театралізованих акцій. 

М. Кречмар у свій час відзначав: «…Одні 

німецькі автори простодушно наслідували 

містерії, шкільні комедії, турніри і придворні 

маскаради, інші, більш  культурні, користалися  

нагодою  пристебнути, за римським  звичаєм,  

релігію до оперних пасторалей і поміщали Христа 

на Олімп. Коли ж виявилася неспроможність цієї 

доморослої поезії, думали допомогти лиху 

перекладами закордонних оригінальних добутків. 

При цьому, звичайно, коливалися у виборі між 

італійською музичною драмою й французьким 

балетом. Закінчився цей рух нероздільним 

пануванням італійської опери» [8, 177]. Така 

саркастична оцінка стану німецької опери, 

зумовлена рядом причин історичного й 

соціально-економічного порядку, спонукала 

звернути увагу дослідника на містеріальні 

стимули театру взагалі, що є достоїнством 

історичних розробок відомого музичного 

історика. Це підтверджується розробками 

Є. Іоффе. Говорячи про специфіку соціально-

культурних і історичних перетворень у німецькій 

культурі зазначеного періоду, названий дослідник 

відзначав: «Якщо переворот у феодальному 

суспільстві, здійснений настанням капіталізму, 

проявляється в художній культурі як бурхливий 

перехід від релігійного, спіритуалістичного 

мистецтва до світського, почуттєвого, до 
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гуманістичного, від храму до палацу й від містерії 

до опери, то в Німеччині релігійно-

спіритуалістичне мистецтво, готичний храм і 

містерія надовго виявилися не тільки стійкими 

формами, у які укладалася суперечлива суспільна 

думка, але й прогресивними щодо феодально-

князівської ідеології» [4, 665-666].  
Розвиваючи далі свою думку, автор 

відзначав: «…Готичний храм і містерія, класична 

архітектура й опера, що є вузловими формами 

двох стадій німецького мистецтва, по суті є 

внутрішньо родинними жанрами двох фаз 

розвитку феодального суспільства: обидва вони 

втілюють ідею служіння верховної влади, 

містерія – небесній, і опера – земний» [4, 666].   
Подібного роду духовна спрямованість 

німецької культури в її різноманітних художніх 

проявах, підкріплювана ідеологією 

протестантизму й особливо яскраво представлена, 

на думку Є. Іоффе,  у музиці, збереже свою 

значимість і в наступний час, в тому числі й у 

зразках німецької опери першої половини і 

середини XIX століття. Протиставлення 

німецького та італо-французького у цитованого 

автора подається дещо спрощено, але в даному 

разі вкрай важливим визнаємо факт зрощеності 

німецької театральної думки й візантійсько-

містеріальних традицій, що живила наукові 

розробки Г. Кречмара у ХХ ст. і усталилася в 

культурно-мистецьких знахідках бідермаєра у 

першій половині ХІХ ст.  Вказана позиція 

Є. Іоффе підтримує концепцією Г. Кречмара, що 

зводить генетичні джерела оперного жанру в 

цілому до «літургічної драми середньовіччя» [8, 

29]. Одночасно, простежуючи ранні етапи 

становлення німецької опери у великих містах 

Німеччини, дослідник відзначає значиму роль у 

ній національної духовної традиції. Сказане є 

співвідносним зі шляхами розвитку музичного 

театру в Гамбурзі, де в другій половині XVII 

століття був відкритий оперний театр, вистави 

якого (головним чином німецькі духовні 

зінгшпілі) деякою мірою протистояли 

експортованій італійській опері [див. про це 

більш докладно: 8, 186]. Аналогічні процеси 

спостерігалися й у розвитку оперного жанру в 

Нюрнберзі та інших містах Німеччини. 
У становленні німецької опери істотне місце 

займав жанр зінгшпілю, що виступав вже у XVIII 

ст. у ролі своєрідного національного знака 

музично-театральної традиції Німеччини й 

альтернативи стосовно зразків італійської й 

французької опери, що активно насаджувалися в 

країні у даний період.  Історія зінгшпілю, що 

зберігав актуальність аж до середини XIX ст., у 

тому числі, у творчості Е. Гофмана, А. Лорцинга 

й  К. М. Вебера, фактично сходить не тільки до 

музичного, але насамперед до драматичного 

театру. Від самого початку термін «зінгшпіль» 

позначав тільки спектакль зі співом, і лише 

згодом він став співвідноситися з особливим 

жанром музичного театру – німецьким за своєю 

сутністю, а також і з австрійською музичною 

комедією.  У середині та другій половині XVIII 

ст. відбувається остаточне становлення образно-

значеннєвих, драматургічних і жанрово-

стильових якостей німецького зінгшпілю. Його 

авторів, на думку Т. Ліванової, «...приваблювала 

нехитра  побутова комедія, моралізуюча казка-

феєрія в дусі Руссо <...> Але попри все бойовий 

дух зінгшпілю був більш помірним, ніж 

―опозиційність‖ французької комічної опери. У 

зінгшпілі найчастіше підкреслювалися 

патріархально-бюргерські, дидактичні, ідилічні, 

але звичайно не політичні соціальні сторони» [9, 

414]. На зв‘язок зінгшпіля з ідеологією 

німецького бюргерства й літературних жанрів, 

затребуваних в його середовищі (у тому числі з 

міщанською драмою), вказували В. Беккер [див. 

більш докладно про це: 6, 65], Є. Чигарьова 

[15, 100].  
Одночасно, на думку Л. Кириліної даний 

жанр німецького музичного театру зберігає 

наступність відносно виділеної вище німецької 

містеріальної традиції: «Незалежно від 

конкретного сюжету, улюблений тип такого 

спектаклю <…> містив у собі ряд обов‘язкових 

компонентів. Як правило, це була якась чудесна 

історія з моральним висновком. ―Чудесна‖ 

означало – театрально-видовищна і в той же час 

відірвана від життєвої повсякденності; слово 

―історія‖ припускало цікавий і зв‘зний сюжет; 

―моральний висновок‖, зведений найчастіше до 

самої банальної істини, повертав глядача в 

реальний світ з його звичними для пересічної 

людини ідейними орієнтирами. Отже, в основі 

взаємодії мистецтва з аудиторією на 

невибагливому ґрунті зінгшпіля лежав той самий 

принцип містеріального спілкування: 

проникнення в якийсь інший світ, очищення й 

повернення до земного життя» [6, 65-66]. Сказане 

багато в чому визначає унікальність і 

універсальність зінгшпіля для німецької музичної 

культури кінця XVIII – початку XIX ст. Подібний 

змістовно-значеннєвий аспект жанру, 

орієнтований на німецьку бюргерську культуру, її 

жанрову й смислово-змістовну специфіку, на 

особливого роду значимість у ній лірико-

побутової, ідилічної тематики й втілення 

«великих» духовно сутнісних для нації тем 

засобами «малого»  жанру – все це у сукупності 

робить даний жанр актуальним не тільки в епоху 

Просвіти, але й в епоху Реставрації. В межах 

останньої образно-значеннєві параметри 
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зінгшпіля стають дивно співзвучними зі 

стилістикою саме німецького бідермаєру як 

показової стильової якості культури Німеччини 

першої половини XIX ст. [див. про це більш 

докладно: 3]. Характерним є те, що багато зразків 

німецької оперної класики цього періоду (у тому 

числі й «Вільний стрілець» К.  Вебера) апелюють 

саме до зінгшпілю.  
 Співвіднесеність типології зінгшпіля з 

бідермаєром є очевидною і на рівні музично-

виразних засобів. На думку Т. Ліванової, «мова 

зінгшпілю залишалася простою, часом навіть 

грубуватою. І текст і музика були доступними 

всім. Вайсе [один із класиків цього жанру в 

Німеччині] зауважував у передмові до видання 

своїх творів, що пісні із зінгшпілей [Lied] швидко 

поширювалися в суспільстві й переходили потім 

у народ...» [9, 414]. Таке спостереження свідчить 

не тільки про інтерес до зінгшпілю, але й про 

впровадження його тематизму в життя й побут 

німецького міського середовища, а також і в 

практику популярного домашнього музикування. 

Подібного роду орієнтація на граничну простоту 

музичного вираження, що має певні паралелі з 

високою простотою музики церковного вжитку в 

різних проявах «простого серйозного співу», на 

навмисне самообмеження засобів вираження, 

уникнення  індивідуалізму висловлення стане 

досить показовою й для музичного бідермаєра як 

такого [див. про це більш докладно в матеріалах 

дисертації Ю. В. Олейниковой: 11]. 
 Очевидною є співвіднесеність творчості 

К. Вебера з німецьким бідермаєром, що 

проявляється й у ґрунтовому зв‘язку з 

вітчизняною фольклорною традицією, з 

бюргерською культурою, і в пісенно-хоровій й у 

камерно-інструментальній творчості, 

орієнтованій часто на традиції домашнього 

музикування. Як відзначає А. Хохловкіна, 

«імовірно, під час нескінченних мандрівок 

дитинства і юності Вебер стикався не тільки з 

різноманітним міським середовищем, але й з 

побутом німецького селянства. Виходить, і з 

піснею, і ще до того, як в 1803 році його вчитель 

Фоглер почав знайомити з нею талановитого 

учня» [14, 300]. Міркуючи далі про перші 

вокальні опуси майбутнього автора «Вільного 

стрільця», дослідник відзначає: «…Пісні юного 

Вебера нічим майже не відрізняються від 

розповсюджених побутових пісеньок. Зовсім як ті 

романси, які виспівували герої романів Жан-

Поля. Вебер сам чудово виконував їх під 

акомпанемент гітари...»   [14, 300].  Позначена 

традиція, безсумнівно, сполучена з культурою 

німецького бідермаєра, є показовою і для 

інструментальної спадщини К. М. Вебера. 

Подібний тісний зв‘язок з фольклором і 

традиціями побутового музикування наклав 

певний відбиток на стиль композитора в цілому, і, 

нарешті, на його опери.  В музично-театральній 

спадщині композитор віддає перевагу жанру 

зінгшпіля, що фіксував «великі» теми «малими» 

камерними засобами вираження, а саме це 

становить один з базових методів мистецтва 

бідермаєра. Коло персонажів і ідей його оперних 

композицій націлене не стільки на фіксацію 

індивідуального, скільки на втілення духовно-

повчальної якості, ідилічно гармонізованих 

відносин усередині соціуму, досить показових 

знов-таки для концепцій творів стилю бідермаєр. 
 «Вільний стрілець» К.  Вебера  з‘явився на 

оперній сцені у 1821 році. При порівнянні 

літературного першоджерела й оперної сюжетно-

смислової версії необхідно відзначити, що 

обробка  новели Й.-А. Апеля вела до певного 

«спрощення» її фабули, і саме це дозволяло 

використовувати даний сюжет у рамках поетики 

зінгшпіля. При цьому сценічна версія опери 

К. Вебера виявилася стилістично співвідносною 

як із традиціями романтизму (фантастичні сцени, 

психологізм характеристик головних героїв), так і 

бідермаєра. Це щаслива кінцівка опери, що 

переводить твір у ранг «духовно-повчальної 

історії» порятунку людської душі, розгорнуті 

сцени якої репрезентують патріархальний уклад 

середовища  буття головних героїв. При цьому 

вдавана простота й навіть певна «наївність» 

оперної версії сюжету про Вільного стрільця 

доповнюється її глибинною духовною ґенезою, 

що зводить зовні невигадливий сюжет до 

найдавніших архетипів і міфологем європейської 

культури, а це є співвідносним із  творчим 

методом бідермаєра, спрямованого також на 

прославляння чеснот сімейності, релігійної 

щирості оцінки своїх вчинків і дій свого оточення.  
 Останнє проявляється в тому, що при всій 

істотній ролі народного колориту й відзначеної А. 

Хохловкіною «народної віри», сюжетною 

«першоосновою», духовно-значеннєвим 

підтекстом опери фактично виступає одна з 

найбільш показових тем християнської культури 

– боротьба між силами Світла й темряви, Бога й 

сатани за людську душу. Першу репрезентує не  

тільки явлений у фіналі опери Пустельник, але й 

Агата, що врятована ним і в сюжетному 

оповіданні персоніфікує собою чисту й 

непорочну душу. Сили ж пітьми представлені в 

образі Чорного мисливця та його пекельного 

оточення. Відзначимо, що в дослідженні О. 

Рощенко розглядаються  міфологеми «Вільного 

стрільця» К. Вебера, які безпосередньо 

передбачають поетику вагнерівського «Летючого 

Голландця». З образом Агати сполучається не 

тільки міфологема втілення ідеальної героїні, що 
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персоніфікує «голубину чистоту», але й земного 

ангела, що спокутує гріх, зроблений її обранцем. 

Не менш значимими у фіналі опери виступають 

міфологеми земного суду, що вершить князь 

Оттокар, і Небесного, Божого суду, вердикт якого 

промовляє Пустельник, визначаючи, тим самим, 

долі головних героїв. Апелювання композитора 

до тембральності валторни (фактично, 

лейттембру опери) – своєрідний знак німецької 

національної культурно-історичної традиції. 

Виділяючи інтерес до цього інструменту в 

багатьох композиторів-романтиків, А. Хохловкіна 

відзначає наступне: «Не випадково поет 

Вільгельм Мюллер назвав збірник своїх найбільш 

романтичних віршів ―З решти паперів 

мандрівного валторніста‖. Шуберт написав на 

них овіяний поезією лісової природи цикл 

―Прекрасна мельниківна‖, а початківець Генріх 

Гейне, посилаючи Мюллеру перше видання 

«Книги пісень»,  присвятив її ―валторністові‖, тим 

самим як би узаконивши цей поетичний образ» 

[14, 308]. Аналізуючи далі позначену традицію, 

дослідник констатує й прилучення до неї К. 

Вебера, що у ході роботи над оперою писав 

наступне: «Звукове зафарблення, інструментовку 

для лісового й мисливського життя знайти було 

легко – їх представляли валторни» [14, 308].    
Відзначимо при цьому, що валторна (на рівні 

лейттембра й лейтіинтонацій опери) генетично 

сходить не тільки до світської музичної традиції 

(музика полювання і сполученої з ним ритуаліки), 

але й до духовно-богослужбової практики так 

званих «валторнових» «Хубертових мес», що 

виникли ще на початку II тисячоріччя н.е. і 

виявилися збереженими аж до нашого часу. У 

храмі Месу св. Хуберта служили звичайно в день 

іменин католицького єпископа з Льєжу з 

використанням мисливських рогів  (пізніше 

валторн). До XVI ст. Меса св. Хуберта служилася 

традиційним способом – за участю хору та 

органа. В XVI-XVII ст. у якості підтримки для 

хора були введені мисливські роги, а у XIX ст. 

вони вже використовувалися замість хору. 

Подібна практика, у відповідності з 

дослідженнями В. Грачова, була популярною не 

тільки у Німеччині, але й у Франції. Лад 

«Хубертових фанфар», так само як і властива 

йому тональність Es-dur [см. більш докладно про 

це: 2, 210, 212], становить інтонаційну основу 

музичної характеристики позитивного світу 

аналізованої опери К. М. Вебера.    
Музичний стиль «Вільного стрільця», 

відповідно до позначеної вище поетики, 

виявляється співвідносним як з німецькою 

романтичною традицією, так і з типологією 

бідермаєра. Риси останнього в даній опері 

очевидні в оспівуванні патріархального укладу, 

ідеалізації відносин між князем Оттокаром і його 

підлеглими, у духовно-повчальній ідеї  твору в 

цілому, в опорі композитора на широкі шари 

німецької культурно-музичної традиції, що 

органічно сполучають фольклор, практику 

домашнього музикування й богослужбову 

традицію. Завершальний хор твору – це Слава 

німецькому образу світу, у якому лагідність вдач і 

домашня щирість відносин, релігійна строгість 

оцінки становить сутність існування і сподівань 

людської спільноти. Ця опера стала головною 

справою життя К. Вебера, якому належать 

наступні слова: «... Я говорю про оперу, якої жадає 

німець, а це – замкнуте в собі художнє творіння, у 

якому долі й частини родинних і взагалі всіх 

використаних мистецтв, об‘єднаних в одне ціле, 

зникають як такі й до певного ступеня навіть 

знищуються, але проте будують новий світ!» [1]. 

«Вільний стрілець» К. Вебера повною мірою 

уособлює собою відкриття нового світу, – як 

культурного ідеалу, що направляє реалії відносин 

індивідів і соціуму. 
Висновки. Національна слава як суто 

культурно-мистецьке надбання німецької нації в 

умовах державних і конфесійних розмежувань, 

усвідомлювалася на хвилі бідермаєра на рівні 

виявлення духовної обраності героїв, що в 

музичному поданні освячувалося традиціями 

«Хубертової меси» з символікою валторнових 

висотностей та тембральності, а в сюжетному 

розкладі – висуненням фігури Самітника, 

рудименту першохристиянських чеснот, який в 

ранг подвигу ставить дії Агати в Спокутування 

гріха свого обранця. Хор, що завершує оперу, 

піднімає на рівень національного уславлення 

жіночу відданість; і це – новий поворот 

національного мислення як здобутку «нового 

світу» відносин у пам‘ять забутої і поновленої 

слави першохристиянської жертовності.     
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ФРІ-ДЖАЗ ЯК ПРОСТІР СВОБОДИ У МУЗИЦІ 

 
Мета дослідження полягає у розкритті специфіки формування фрі-джазу, наголошенні на його сутнісних ознаках 

та окресленні шляхів взаємодії з іншими напрямками музичного мистецтва, що виступають проявами свободи даного 
напрямку. Методологія дослідження передбачає застосування порівняльного методу задля висвітлення особливостей 
прояву фрі-джазової стилістики в творчості різних музикантів. Використання аналітичного  та системного підходів 
доречне задля виділення сутнісних ознак напрямку та їх узагальнення. Наукова новизна. Розкрито особливості фрі-
джазу як напрямку, що відповідає естетиці постмодернізму. Підкреслено його здатність до взаємодії з академічною та 
етнічною музикою, від яких запозичуються нетрадиційні способи звуковидобування, прийоми гри, інструментарій та 
принципи організації композиції. Висновки. Фрі-джаз є однією з перспективних течій сучасного музичного мистецтва. 
Його сутнісними ознаками є прагнення до свободи – у ладовому, ритмічному, структурному відношенні. Надзвичайно 
великий вплив на формування фрі-джазових імпровізацій мала академічна музика. Саме взаємодія з авангардною 
музичною культурою привносять у джаз відмову від тональності як такої, що може замінюватись на політональність, 
атональність чи навіть з‘являються елементи серіальності. Важливою рисою фрі-джазу є прагнення до розкриття 
свободи митця, що може проявлятись у тотальній імпровізаційності творів, запозиченні елементів етнічної музики, 
акціонізму, перформативності. Нерідко фрі-джаз сприймається як музика протесту, що має гостро соціальний характер 
та спрямована проти політики окремих діячів чи партій. 

Ключові слова: фрі-джаз, свобода, імпровізація, академічна музика. 
 
Тормахова Вероника Николаевна, кандидат искусствоведения, доцент, доцент кафедры музыкального 

искусства Киевского национального университета культуры и искусств 
Фри-джаз как пространство свободы в музыке 
Цель исследования заключается в раскрытии специфики формирования фри-джаза, выделении его сущностных 

признаков и определении путей взаимодействия с другими направлениями музыкального искусства, выступают 
проявлениями свободы данного направления. Методология исследования предполагает применение сравнительного 
метода для освещения особенностей проявления фри-джазовой стилистики в творчестве различных музыкантов. 
Использование аналитического и системного подходов уместно для выделения сущностных признаков направления и 
их обобщения. Научная новизна. Раскрыты особенности фри-джаза как направления, соответствующего эстетике 
постмодернизма. Подчеркнута его способность к взаимодействию с академической и этнической музыкой, от которых 
заимствуются нетрадиционные способы звукоизвлечения, приемы игры, инструментарий и принципы организации 
композиции. Выводы. Фри-джаз является одним из перспективных течений современного музыкального искусства. 
Его сущностными признаками являются стремление к свободе - в ладовом, ритмическом, структурном отношении. 
Очень большое влияние на формирование фри-джазовых импровизаций имела академическая музыка. Именно 
взаимодействие с авангардной музыкальной культурой привносит в джаз отказ от тональности как таковой, что может 
заменяться на политональность, атональность или даже появляются элементы сериальности. Важной чертой фри-джаза 
является стремление к раскрытию свободы художника, что может проявляться в тотальной импровизационности 
произведений, заимствовании элементов этнической музыки, акционизма, перформативности. Нередко фри-джаз 
воспринимается как музыка протеста, имеет остро социальный характер и направлена против политики отдельных 
деятелей или партий. 

Ключевые слова: фри-джаз, свобода, импровизация, академическая музыка. 
 
Tormakhova Veronica, Ph.D., associate professor, assistant professor of the music art department of Kyiv National 

University of Culture and Arts 
Free jazz as the space of freedom in music 
The purpose of the article is to reveal the specifics of the formation of free jazz, emphasizing its essential features and 

outlining the ways of interaction with other areas of musical art, which are manifestations of freedom of the direction. The 
scientific methodology involves the use of a comparative method to illuminate the features of the appearance of free jazz 
stylistics in the works of various musicians. The use of analytical and systematic approaches is appropriate for the selection of 
the essential features of the direction and their generalization. Scientific novelty. The features of free jazz as a direction 
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corresponding to the aesthetics of postmodernism are revealed. His ability to interact with academic and ethnic music is 
underlined. From these areas, free-jazz borrows nonconventional ways of sound production, techniques of the game, tools, 
and principles of composition arrangement. Conclusions. Free jazz is one of the promising trends in contemporary musical 
art. His essential features are the desire for freedom - in a modal, rhythmic, structural relation. An extremely large influence 
on the formation of free jazz improvisations was academic music. It is the interaction with the avant-garde musical culture that 
introduces jazz in the rejection of tonality as such that it can be replaced by polytonality, atonality, or even elements of 
serialism. An important feature of free jazz is the desire to reveal the freedom of the artist, which can be manifested in the total 
improvisation of works, borrowing elements of ethnic music, actionist, and performance. Often, free-jazz is perceived as a 
piece of protest music that is acutely social in nature and directed against the policies of individual leaders or parties. 

Key words: free jazz, freedom, improvisation, academic music. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Фрі-джаз є 
одним з найбільш перспективних напрямків 
розвитку джазового мистецтва XXI століття. Він 
доволі розповсюджений як у 
західноєвропейському, так і вітчизняному 
музичному просторі. Фрі-джаз значно 
вирізняється поміж інших джазових напрямків. 
Багато джазових стилів встигли остаточно  
сформуватись, час розквіту їх вже пройшов, вони 
знаходяться на стадії повторення  та є такими, які 
важко пов‘язати з креативним началом. Проте 
фрі-джаз демонструє великий потенціал для 
подальшого розвитку та є сферою, яка не втрачає 
своєї популярності серед багатьох джазових 
музикантів. Надзвичайно важливим завданням 
виступає дослідження особливостей становлення 
даного напрямку, а також виділення його 
сутнісних рис, що проявляються у взаємодії з 
іншими напрямками музичного мистецтва. 

Аналіз досліджень і публікацій. Фрі-джаз є 
мало дослідженою сферою для вітчизняного 
музикознавства. Окремі згадки про фрі-джаз 
наявні в праці В. Симоненка «Лексикон джазу», 
дисертаційному дослідженні В. Олендарьова [3]. 
Деякі вислови фрі-джазового виконавця Лео 
Фейгіна  стосовно даного музичного напрямку 
представлено в інтерв‘ю, проведеному з ним А. 
Волковим [1]. Постмодернізм, як тенденція 
розвитку культури XX століття, є предметом 
дослідження Л.Горбунової [2], результати 
розробок якої можуть бути екстрапольовані на 
явище фрі-джазу. Протестні риси фрі-джазу 
підкреслюються у публікації, присвяченій 
альбому «This Saxophone Kills Fascists» [5] та 
праці Дж. Баскервіля  [6]. Історичні аспекти 
розвитку фрі-джазу висвітлено в працях Е. Йоста 
[7] та Б. Кемфелда [8]. 

Мета дослідження полягає у розкритті 
специфіки формування фрі-джазу, наголошенні 
на його сутнісних ознаках та окресленні шляхів 
взаємодії з іншими напрямками музичного 
мистецтва, що виступають проявами свободи 
даного напрямку. 

Виклад основного матеріалу. Джаз є 
частиною музичного простору XXI століття. Він 
не втрачає своєї популярності, адже наразі 
відбувається чимало подій у вітчизняній культурі, 
які дають змогу переконатися у життєвості та 
перспективності джазового мистецтва. Джазові 
фестивалі, що проходять в Україні, збирають 
чимало провідних музикантів США, Західної 

Європи, які співпрацюють з українськими 
виконавцями. Така визначна культурна подія, як 
Leopolis Jazz Fest (який до 2017 року називався 
Alfa Jazz Fest), що проходить з 2011 року у 
Львові, щорічно збирає «зірок» джазової сцени. 
На цьому фестивалі виступали Дж. Бенсон,  Б. 
Макферін, Ел Ді  Меола, Дж. Маклафлін, Пакіто 
Д'Рівера, Х. Хенкок, Чік Коріа, Пат Метені, 
Маркус Міллер та ряд інших провідних 
закордонних джазменів. Така подія стає 
можливістю ознайомитися з майстерністю метрів 
джазу, проявити себе молодим виконавцям, адже 
в рамках Leopolis Jazz Fest проходять не лише 
концерти, а й майстер-класи, джем-сейшени, 
кінопокази тощо, що сприяє культурному обміну. 
Серед напрямків, які були представлені, в тому 
числі й на цьому фестивалі, в якому грають 
провідні джазмени, є фрі-джаз. Варто визначити, 
що саме стає запорукою його розвитку. 

Фрі-джаз  – це напрямок, що виникає в 
другій половині XX століття. В дослівному 
перекладі фрі-джаз – це вільний джаз. 
Український мистецтвознавець В. Симоненко 
зазначає, що характерними ознаками напрямку 
постають «відхід від тональності та традиційної 
мелодики, гармонії, ритміки та форми» [4, 97]. 
Подібна свобода від традиційних елементів 
призводять до експериментального характеру 
композицій. Найбільш яскраво цей напрямок 
проявляється в записах композицій саксофоніста 
Орнета Колмана. Саме його часто іменують 
родоначальником напрямку. Дана назва – «фрі-
джаз» походила від назви його платівки, що 
вийшла в 1960 році. В своїх фрі-джазових 
композиціях Колман намагається відмовитись від 
квадратності та повторюваності у творах. Його 
твори в першу чергу є діалогом між учасниками 
ансамблю, в результаті якого порушується форма. 
І власне саме поняття форми тут виявляється 
достатньо умовним. Д. Баскервіль зазначає, що 
«спочатку термін «фрі-джаз» застосовували по 
відношенню до себе джазові ентузіасти, тоді як 
музичні критики називали їх «авангардний джаз». 
Музиканти, які розвивали цю музику віддавали 
більше переваги, щоб їх називали «New thing» або 
«Нова чорна музика» [6, 484]. В. Симоненко в 
праці «Лексикон джазу» відзначає чималий 
вплив, який мали такі джазмени, як Дж. 
Колтрейн, С. Роллінс та С. Тейлор на становлення 
стилю Колмана. Його новації почали стосуватись 
в першу чергу імпровізації. Імпровізація у фрі-
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джазі могла бути не лише індивідуальною, а й 
колективною. Більше того, сам характер 
імпровізування став іншим, він мав мало 
спільного з попередньою музичною джазовою 
практикою.  

Починаючи з середини XX століття, 
набувають бурхливого розвитку напрямки 
авангардної академічної музики. В переважній 
більшості для них притаманна серіальність, 
відсутність тонального мислення. Відбувається 
вплив академічного мистецтва на джазове і, 
навпаки, джазового на академічне. Прагнення до 
ускладнення, яке не є самоціллю, а в першу чергу 
закономірним етапом розвитку джазу, у ритмічній 
сфері призводить до появи у фрі-джазі поліритмії, 
поліметрії. Досить часто виконавці починають в 
імпровізаціях використовувати фрази без зв‘язку 
з метром. Всі це свідчить про значне ускладнення 
та внутрішнє оновлення джазу. 

Еккехард  Йост припускає, що власне 
«вільний джаз» є цінним лише тоді, коли 
закладена у ньому «свобода» розуміється як 
свобода вибору серед нескінченної кількості 
альтернатив, а не просто як повстання проти 
традиції [7]. Таким чином, вільний джаз не можна 
розуміти як компактний стиль джазу з певними 
характеристиками і різко намальованими 
кордонами, а скоріше як «стилістичний 
конгломерат, найважливішою ознакою якого буде 
його потенційне розмаїття» [8, 386]. Е. Йост 
стверджує, що істотні зміни, які фрі-джаз 
проголосив – це зростаюче значення спонтанної 
взаємодії між гравцями, причому зменшилось 
прагнення до дихотомій соліста/концертмейстера, 
особистості/колективу тощо, відбулась 
«емансипація» тембру, що стає самостійним 
засобом творіння, причому створює можливість 
імпровізувати а-мелодично. Дослідник вказує на 
поворот до музичних культур третього світу і тим 
самим інтеграції різноманітних «екзотичних» 
елементів в джаз, а також зростання усвідомлення 
значення участі музикантів у розв‘язанні  
соціальних, політичних і економічних проблем [8, 
386]. Варто відзначити надзвичайно великий 
спектр виконавців, які сповідують фрі-джазову 
стилістику, що не дає можливості окреслити усіх 
представників, проте варто згадати тих, хто мав 
стосунок до культури XX століття, в тому числі 
вплинув на вітчизняний музичний простір. 

Тріо В. Ганелін – В.Тарасов – В.Чекасін з 
Вільнюса стало колективом, який ще за 
радянських часів грав  фрі-джаз. Їх музика 
включала поліритмічність та атональність, 
причому вона сприймалась західними слухачами 
як прогресивна та цікава, зважаючи ще й на те, 
що вона формувалась у радянському просторі. Їх 
музика була в епіцентрі експериментальної 
музичної хвилі 70-х років XX століття. В 2018 
році було представлено фільм Оксани 
Матієвської «Непередбачуване минуле», 
головним героєм якого стало саме тріо ГТЧ. Їх 
фрі-джаз уподібнювався бі-бопу за своєю 

швидкістю та віртуозністю, проте у них не було 
гармонічних стандартних послідовностей, в 
основі закладено модальні лади. В. Олендарьов 
відмічав, що «у ГТЧ (тріо у складі В. Ганеліна, 
В. Тарасова, В. Чекасіна) домінують театральні 
принципи» [3, 19]. 

Пятрас Вишняускас – це литовський 
виконавець-саксофоніст, чий фрі-джаз має 
яскраво забарвлений національний характер. 
Його творчість, починаючи від радянських часів 
до сьогодення включає надзвичайно цікаву 
образність. На відміну від багатьох попередніх 
фрі-джазових музикантів він прагне 
продемонструвати не тільки віртуозність, а й 
відтворити медитативну музику. Надзвичайна 
увага приділяється нетрадиційним прийомам гри. 
Використовується мікроінтерваліка, превалює 
увага до сонорики. Тембр виступає домінантним 
виразним засобом. Він намагається спиратись на 
народні лади.  Його виступи включають досить 
різний виконавський склад, так досить показовим 
є його виступ на KAUNAS JAZZ-2006, де цей  
сопрано-саксофоніст вийшов у супроводі двох 
виконавців на волинці та перкусіоніста, що грав  
на індійському парному барабані табла. При 
цьому поєднувались елементи індійської та 
литовської етнічної музики. Отже, для фрі-джазу 
притаманна не лише певна взаємодія з 
академічною авангардною музикою, а й з 
етнічною. Часом у фрі-джазі починають 
використовуватись елементи східної музичної 
культури, індійської зокрема. Даний досить 
широкий спектр запозичень  створюють широкий 
вибір можливостей до новацій в рамках фрі-
джазу. Його починають  також  іменувати 
авангардним джазом чи абстрактним джазом.  

Такий провідний фрі-джазовий музикант як 
Джон Зорн намагається урізноманітнювати 
музику шляхом використання ігрових стратегій. 
Включення випадковостей  у музику стає його 
основним творчим підходом. В його музиці 
наявні етнічні елементи, причому якщо для інших 
фрі-джазових музикантів залишається базовим 
джазове фразування та тип розвитку музичного 
матеріалу, то для Зорна притаманний мотивний 
розвиток та фрази не-джазового, а скоріше рок- та 
фольклорного генезису. 

Варто відзначити, що для багатьох 
музикантів фрі-джаз став асоціюватися з 
протестом. Звернення до цього напрямку почало 
сприйматися як прагнення відстояти власну 
позицію, протистояння офіційній культурі. 
«Вибір такої музичної форми був натхненний 
фрі-джазом Альберта Айлера, Орнетта Коулмана 
і інших артистів кінця 1960-х - дико експресивної 
дисонуючої  музики, яка росла й міцніла разом з 
рухом за свободу чорношкірих в США. Ця 
музика сфокусувалася «на політиці і глибокому 
духовному досвіді»» [5]. Проект сучасного 
музиканта, художника та візіоніста  Аррінгтона де 
Діонісо «This Saxophone Kills Fascists», написаний 
у фрі-джазовій стилістиці, сповідує саме ці 



Музичне мистецтво                                                                                               Тормахова В. М. 

 230 

принципи. В його проекті наявний пошук нових 
форм і напрямків для відтворення протесту, 
причому абстракція в музиці сприймається як 
вираз опору.  

Власне, поява фрі-джазу та такі сутнісні 
риси, як прагнення до свободи творчих проявів та 
зв‘язків з іншими музичними напрямками 
відповідає настановам постмодернізму, що панує 
в культурі другої половини XX століття.  
Л. Горбунова у своїй праці здійснює ґрунтовне 
дослідження постмодернізму як культурного 
явища та його впливу на естетику та мистецтво. 
Вона відмічає серед рис постмодерного 
мистецтва його здатність до інтертекстуальності, 
гіперреалізму, цитатність та поєднання стилів, 
«…змішання жанрів, високого і низького, високої 
і масової культури, театралізацію сучасної 
культури, серійність та ретрансляційність» [2, 
269]. Подібна еклектичність, свобода у поєднанні 
різних компонентів віднаходить  у фрі-джазі 
надзвичайно протилежні форми втілення. На 
думку одного з провідних фрі-джазових 
музикантів Лео Фейгіна, найбільш  важливим є 
створення музики вільної та відкритої. Вона 
повинна бути спонтанною, імпровізаційною та 
такою, що не відповідає очікуванням. Адже хоча 
багато людей прагнуть до ритмічної музики, яка 
асоціюється із комфортом, проте така музика є 
дуже обмеженою, причому коріння цих рамок 
полягає у наявності  повторюваного ритму, 
тональності, гармонії, які її сковують.  « Фрі-джаз, 
який наші музиканти грають надзвичайно рідко, 
музика відкрита. У ній можна все, все крім кліше. 
Вона відкриває перед музикантом абсолютно нові 
можливості створювати спонтанно закінчені 
структурні композиції. Це вища форма 
музикування. Ступінь креативності в такий 
музиці найвищий. Музиканти, що створюють 
спонтанні композиції, знаходяться на найвищій 
сходинці музичного розвитку» [1]. Серед відомих 
західних джазменів, які працювали у напрямку 
фрі-джаз, можна згадати саксофоністів А. Айлера, 
Г. Барб‘єрі, М. Браун, Е. Долфі, Ф. Сандерс, Д. 
Чікаі, А. Шеп. Окрім цього Ч. Мінгус, Е. Джонс, 
Р. Картер та ряд інших виконавців надавали 
прихильність напрямку, ставши адептами 
«класичного» фрі-джазу. 

Наукова новизна. Розкрито особливості фрі-
джазу як напрямку, що відповідає естетиці 
постмодернізму. Підкреслено його здатність до 
взаємодії з академічною та етнічною музикою, від 
яких запозичуються нетрадиційні способи 
звуковидобування, прийоми гри, інструментарій 
та принципи організації композиції. 

Висновки. Фрі-джаз є однією з 
перспективних течій сучасного музичного 
мистецтва. Його сутнісними ознаками є прагнення 
до свободи – у ладовому, ритмічному, 
структурному відношенні. Надзвичайно великий 
вплив на формування фрі-джазових імпровізацій 
мала академічна музика. Саме взаємодія з 
авангардною музичною культурою привносять у 

джаз відмову від тональності як такої, що може 
замінюватись на політональність, атональність чи 
навіть з‘являються елементи серіальності. 
Важливою рисою фрі-джазу є прагнення до 
розкриття свободи митця, що може проявлятись у 
тотальній імпровізаційності творів, запозиченні 
елементів етнічної музики, акціонізму, 
перформативності. Нерідко фрі-джаз 
сприймається як музика протесту, що має гостро 
соціальний характер та спрямована проти 
політики окремих діячів чи партій. 
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СКРЯБІНІВСЬКИЙ ГЕН РАДОСТІ В КОНЦЕРТНІЙ СИМФОНІЇ № 4 

К. ШИМАНОВСЬКОГО 
 
Метою  дослідження є виявлення скрябінівського типу екстатики Радості (скпрябінівського типу  виразності) в 

Концертній симфонії К. Шимановського як атрибуту українських культурних проекцій на творчість останнього. 
Методологічною основою дослідження є герменевтичний аспект інтонаційного підходу в музикознавстві, 
визначений працями послідовників Б. Асаф‘єва та Б. Яворського в Україні,  культурологічний міждисциплінарний аналіз 
у розвиток досліджень О. Лосєва, Т. Гуменюк. Наукова новизна роботи угрунтована першістю в мистецтво- і 
культурознавчих розробках виявлення у К. Шимановського скрябінівської екстатичності в представництві саме 
української культурної традиції, оскільки скрябіністів-композиторів в Росії немає (скрябіністи І. Вишнєградський і 
М. Обухов репрезентують музичну Францію), тоді як могутня фігура українського симфоніста Б. Лятошинського, 
геніального автора «психодрам» В. Ребікова, одесита за місцем роботи і творчості, уособлюють саме український шлях 
усвідомлення генія творця «Поеми екстазу». Висновки. Четверта симфонія К. Шимановського в її адраматичній 
тричастинній якості не являється осередком «традиційності», оскільки в ній сходяться надто широкі обсяги моделей 
мислення ХХ ст., у тому числі необарокові уподібнення церковним композиціям, а, головне, має місце збереження  
скрябінівської екстатики, що стала здобутком оригінального переломлення К. Шимановським символістських впливів 
творця «Поеми екстазу». Повнота втягування польським композитором скрябінівських заповітів «адраматизації» музики 
складає паралель до скрябінівських же тяжінь класика симфонізму України Б. Лятошинського, до творчості В. Ребікова, 
що перебував в Україні і в Одесі, тоді як в Росії композиторський скрябінізм не відбувся. Вказана сторона мислення 
К. Шимановського, його раннє високе визнання в Одесі, яка стала з кінця ХІХ ст. оплотом скрябінізму, безпосередня 
дотичність до глибинних національних основ буття попри звертання до фольклорних джерел і яка відрізняла як  твори 
К. Шимановського 1910-х років, так і виповнення задуму тих років у 1932 р. створенням 4-ї Концертної симфонії.   

Ключові слова:  екстатика О.Скрябіна як «ген Радості», жанр в музиці, жанр концертної симфонії, традиційність, 
неокласицизм. 

 
Шевченко Лилия Михайловна, кандидат педагогических наук, доцент кафедры специального фортепиано 

Одесской национальной музыкальной академии имени А. В. Неждановой 
Скрябиновский ген Радости в Концертной симфонии № 4 К. Шимановского 
Цель  исследования – выявление скрябиновского типа экстатики Радости (скрябиновского типа выразительности) 

в Концертной  симфонии К. Шимановского как атрибута украинских культурных проекций на творчество последнего. 
Методологической основой исследования является герменевтический аспект интонационного подхода в 
музыковедении, определенный  трудами последователей Б. Асафьева и Б. Яворского в Украине,  культурологический 
междисциплинарный анализ в развитие исследований А. Лосева, Т. Гуменюк. Научная  новизна работы обусловлена 
первенством в искусство- и культуроведческих разработках выявления у К. Шимановского скрябиноской 
экстатичности в представительстве именно украинской культурной традиции, поскольку скрябинистов-композиторов в 
России нет (скрябинисты И. Вышнеградский и Н. Обухов репрезентуют музыкальную Францию), тогда как могучая 
фигура украинского симфониста Б. Лятошинского, гениального автора «психодрам» В. Ребикова, одессита за местом 
работы и творчества, персонифицируют  именно украинский путь осознания гения творца «Поэмы экстаза». Выводы. 
Четвертая симфония К. Шимановского в ее адраматическом трехчастном  качестве не является  средоточием 
«традиционности», поскольку в ней сходятся слишком широкие охваты моделей мышления ХХ ст., в том числе 
необарочного уподобления церковным композициям, а, главное, имеет место сохранение  скрябиновской экстатики, 
которая стала  достоянием оригинального преломления К. Шимановским символистских влияний творца «Поэмы 
екстаза». Полнота втягивания польским композитором скрябиновских заповедей «адраматизации» музыки составляет 
параллель к  скрябиновским же тяготениям классика симфонизма Украины Б. Лятошинского, к творчеству В. Ребикова, 
который пребывал в Украине и в Одессе, тогда как в России композиторский скрябинизм не состоялся. Указанная 
сторона мыщления К. Шимановского, его раннее высокое признание в Одессе,  которая стала с конца ХІХ ст. оплотом 
скрябинизма, непосредственное касательство глубинных национальных основ бытия вопреки обращения к 
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фольклорным источникам и которая отличала как  творения К. Шимановского 1910-х годов, так и воплощения  
замыслов этих лет в 1932 г. созданием 4-й Концертной симфонии.   

Ключевые слова: экстатика А.Скрябина как «ген Радости», жанр в музыке, жанр концертной симфонии, 
традиционность, неокласицизм.  
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genius by creator "Poems of the ecstasy". Conclusions. The Quarter symphony of K. Shymanowski in her аdramatic threephase 
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including nеоbаrоque comparison church composition, but,   main,  exists the conservation an Skrjabin ecstatic art, which 
became property of original refraction to K. Shymanowski  of the symbolism influences by creator of "Poem at еcstasy". The 
fullness drawing in polish composer of Skrjabin commandments about "adramatization" of music forms the parallel to  Skrjabin 
gravities of classic of symphonic art  to Ukraine  B. Lyatoshynski, to creative activity V. Rebikov, which was  in Ukraine and in 
Odessa then in Russia composer  Skriabin style did not take place. The specified side of K. Shymanovski thinking , his(its) his 
early high confession in Odessa, which became with the end XX cent. stronghold Skrjabin style in art, direct relation deep 
national bases of being notwithstanding address to folk-lore source and which distinguished as   creations of Szymanowski 1910-
th years, so and entailments conceptions these years in 1932 creation 4  Concert symphony. 

Keywords:  ecstatic art of А. Skrjabin as «gene to Joys», genre in music, genre of concert symphony, traditional thinking, 
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Актуальність заявленої теми зумовлена 
значущістю творчості польського композитора, 
який, за обставинами життя, формувався в 
Україні, суттєво корегуючи буття української 
музики першої третини ХХ ст. Особливо це 
стосується музичної Одеси, в якій визнання його 
генія передувало усвідомленню його видатної 
ролі в музиці  у  Москві, в Петербурзі, тим більше 
в Варшаві. Утворення скрябінівського центру в 
Одесі у 1900-ті роки, коли після тріумфального 
концерту 1898 р. геній Скрябіна-піаніста і 
композитора став безумовно визнаним і 
підкріпленим успіхом його виступів у Франції 
(про це в книзі автора цього дослідження [10]), 
cкрябінізм К. Шимановського став тим тлом, 
який вибудовував довіру до його оригінальних 
композицій у одеської публіки. І тому 
закономірним постає написання найзнатнішого 
твору спадщини К. Шимановського, опери 
―Король Рогер», саме в Одесі, на березі Чорного 
моря за визнанням польських дослідників його 
творчості [7, 91]. Скрябінівська складова виразної 
палітри К. Шимановського стала «родовим 
знаком» останнього, хоча в польській культурній 
традиції з різних причин вуалюється ця сторона 
дару генія польської художності.  

Обрана для аналізу Четверта симфонія 
польського композитора складає здобуток 
пізнього періоду творчості, але саме в ній в 
демонстративній розгорнутості проступив 
скрябінівський тріумфуючий тонус вираження, 
який у цій композиції «перекриває» фовізм і 
неокласичну еклектику впливів І. Стравінського, 

які в значній мірі надихали твори 
К. Шимановського 1920-х років («Stabat mater», 
«Харнасі», ін.).  

Творчість К.Шимановського отримала 
досить широке висвітлення у вітчизняному 
музикознавстві, у тому числі це праці останніх 
років О. Маркової [6, 152-159], Д. Андросової [1, 
86-92], Г. Волкової [11] (остання розглядає саме 
Четверту симфонію в аспекті ритуалотворчого 
потенціалу її виразності). Але саме скрябінівська 
екстатика цієї Концертної симфонії К. 
Шимановського, що наслідувала специфіку саме 
концертних творів даного автора і 
скрябінівського фортепіанного Концерту зокрема, 
не стала предметом спеціального аналізу авторів.  

Метою дослідження є виявлення скрябінів-
ського типу екстатики Радості (скрябінівського 
«гену» виразності) в Концертній симфонії К. 
Шимановського як атрибуту українських 
культурних проекцій на творчість останнього.  

Наукова новизна роботи угрунтована 
першістю в мистецтво- і культурознавчих 
розробках виявлення у К. Шимановського 
скрябінівської екстатичності в представництві 
саме української культурної традиції, оскільки 
скрябіністів-композиторів в Росії немає 
(скрябіністи І. Вишнєградський і М. Обухов 
репрезентують музичну Францію), тоді як 
могутня фігура українського симфоніста Б. 
Лятошинського, геніального автора «психодрам» 
В. Ребікова, також одесита за місцем роботи і 
творчості, уособлюють саме українську путь 
усвідомлення генія творця «Поеми екстазу». 
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Значимість впливу О. Скрябіна на К. 
Шимановського була вихідною стороною 
характеристик цього автора від початків описів 
його здобутків у працях І. Белзи,  Е. Волинського,  
В. Гузеєвої [3; 2; 4] та ін. Але творчість 
композитора після 1918 р., після його переїзду в 
Польщу, розглядалася в контексті інших 
стильових переплетінь. Хоча комплекс екстатики, 
втілення насолоди Радістю, що збігалося з 
позиціями Скрябіна постпрометеєвського 
уготування Містерії, проступав в його 
композиціях у якості суттєвої складової його 
мислення і, перш за все, в його концертних 
композиціях, що тяжіли до духовних витоків 
цього жанрового типу. Екстатичні «напливи» в 
музиці К. Шимановського мають місце у творах, 
які написані у 1920-ті роки із наявними 
паралелями до фовістського й неокласичного 
комплексів композицій І. Стравінського.  

Так, кантата «Stabat mater», яку сам автор 
назвав «селянським реквіємом», втілювала 
тематику, яку звично трактували у «реалісти-
ному» нахилі як втілення материнського горя, 
відсторонюючись від духовного стрижня, 
причому у дусі старокатолицької, 
проправославної традиції, яка надихала 
композитора через задіяний ним в творі 
гуральський фольклор польських Татр, де 
зберігалася (і зберігається) богослужбова 
практика Нероздільної церкви. Відповідно, 
театралізовані вчуленості в поданні того 
канонічного церковного образу Богоматері 
недоречні, оскільки образ її материнського 
страждання невіддільний від її  Обраності й 
Уславлення в тій іпостасі. І саме гимнічність 
покладеної в основу Кантати канонічної 
секвенції, похідної (як уся сукупність секвенцій-
тропів католицької церкви) від православного 
візантійського гимноспіву [9, 903], орієнтує на 
особливого роду врочистість і гордість Подвигу, 
що накопичується в екстатично звучащих 
завершальних хорових номерах композиції.    

Збережений в театралізованих і театральних 
композиціях 1920-х  років дух скрябінівської 
екстатики Радості зконцентрувався саме в 
Четвертій симфонії, яку прийнято протиставляти 
Третій симфонії композитора. Таке 
протиставлення здійснюється, по-перше, з 
вказуванням на   «традиційність» Четвертої [12] в 
порівнянні з новаційною вокальністю і східним 
колоритом відміченою (за віршами Румі) Третьої.  
А, по-друге, вказується на авторську емоційну 
відмінність сприйняття процесу творчості, коли 
Шимановський підкреслював «тривогу», яку він 
«переживає від цієї (Третьої – Л.Ш.) симфонії», 
коли йому здавалося, що «музика жахлива» [10, 
224], тоді як Четверта писалася  легко і приємно - 
безвідносно до того, що може вийти якийсь 
страшний кітч» [10, 224]. Але «традиційність» 
Четвертої симфонії не самозначуща, вона також 
тричастинна, як і Третя, тільки остання поемно 

«стиснута», маючи вплив і О. Скрябіна, і Р. 
Штрауса, тоді як Четверта симфонія автономізує 
в дусі неокласицизму І. Стравінського частини 
симфонічного циклу, –  пор. з тричастинністю 
«Симфонії псалмів» останнього, написаної двома 
роками раніше розглядуваної Симфонії 
К.Шимановського. До речі, в обох названих 
творах російського (теж, як і Шимановський, 
народженого Україною) і польського авторів в 
партитуру введене солююче фортепіано, а також 
суттєвою складовою виступає пасторальне 
призначення звуків флейти. Однак логіка 
викладення кожної з частин у творі Стравінського 
і в композиції Шимановського є принципово 
різною, оскільки у першого з названих домінує 
емоційна відстороненість подання тем-образів, 
тоді як у другого відверто маємо від О. Скрябіна 
похідні екстатичні «набухання». І це наочно 
втілене відмовою І. Стравинського від 
«емоційності» високих струнних (оркестр без 
скрипок і альтів), тоді як у К. Шимановського 
тембр скрипки подається надзвичайно активно, 
причому, явно в продовження символістської 
екстатики його Скрипкових концертів із 
розвиненою мелодійною фігуративністю у 
надвисокому регістрі третьої-четвертої октав. 
Навіть цей малий обсяг спостережень вказує на 
неабияку оригінальність Четвертої симфонії і 
одночасно певну наслідуваність і щодо його ж 
Третьої симфонії, і тим самим спеціальну 
відмежованість від Стравінського, що був тоді 
«властителем дум» музичної «нової молоді» 
1920-х. А емоційна авторська напруга у вибудові 
«Пісні про ніч» і «легкість» написання Концерт-
симфонії № 4 може пояснюватися не стільки 
опозиціями новаційність – традиційність 
(остання, як показано, зовсім не безперечна), 
скільки часовою творчо-значеннєвою відстанню 
1915 і 1932 років.   

1910-ті – це етап становлення симфонічного 
мислення К. Шимановського і завоювання ним 
небувалого для польської музики позашопенів-
ського («жахливе» відлучення!) стильового 
наративу, тоді як у 1930-ті відкриття 
Шимановським модерну для музичної Польщі 
сталося і було безсумнівним («легкість» досягне-
ного) у якості його заслуги і для однодумців, і для 
супротивників грандіозної реформи 
національного музичного ствердження у ХХ ст. 

Є ще одна «нитка» змістовності, яка пов‘язує 
вказані симфонічні твори творця ―Короля Рогера» 
і на які польські коментарі відносно Четвертої 
симфонії посилаються як на «традиційність»: 
відсутність в обох безпосередніх посилань на 
народні мелодії, які з часів «Stabat mater» стали 
невідокремлюваними від стилю К. 
Шимановського. В Третій симфонії цей «брак 
народності» чітко зрощений з «космізмом» 
скрябінівських змістовних ширянь – і в цьому 
відношенні К. Шимановський 1910-х років 
(включаючи й «Короля Рогера», написаного у 
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1918) різко відокремлюється від скрябінізму 
українського майстра Б. Лятошинського, у якого 
від начал його перших фортепіанних і 
симфонічних композицій йде спирання на 
національний – український – фольклорний 
комплекс. В цьому відношенні К. Шимановський 
більш послідовний, ніж Лятошинський, в 
наслідуванні О. Скрябіна, який принципово 
«шарів» над матерією фольклорного і 
національно-жанрового грунту взагалі. 

І в творі 1932 р. К. Шимановський дозволяє 
собі «згадати молодість», відсторонюючись від 
органічних для нього на той час фольклоризмів, 
хоча національний принцип мислення, який 
вималювався у цього автора і в 1910-ті, проступив 
досить рельєфно: мелодійність у надвисокому 
регістрі скрипок (Скрябін, при всій його повазі до 
Р. Вагнера, «скрипки ‗Лоенгріна‘» не 
культивував), і та мелодійність у Шимановського, 
вже на відміну від Вагнера, насичена 
фігуративними контурами. І цей суто 
слов‘янсько-польський поворот музичного 
мислення, незалежний від прямого цитування 
фольклорних витоків, тонко відмітив один з 
виконавців творів композитора (1994), у тому 
числі і Четвертої симфонії, англійський диригент 
С. Реттл: ―…він звертався до польської традиції, 
проникаючи углиб її – аж до слов‘янських 
коренів, він начебто посилається на 
Мусоргського…» [13]. Використання 
концертуйочого інструмента у симфонічному 
жанрі мало певні виходи у ХІХ ст. («Іспанська 
симфонія» Е. Лало, «Симфонічні варіації» С. 
Франка, ін.), але стало ознакою мислення у ХХ 
(«Рапсодія для оркестру і саксофону» К. Дебюссі, 
«Іспанська рапсодія» М. Равеля, «Прометей» О. 
Скрябіна, вищезгадана «Симфонія псалмів» І. 
Стравінського, «Турангаліла» О.Мессіана тощо). 
К. Шимановський явно чув «поклик часу» і, 
називаючи на ранній стадії  виникнення (а задум 
Симфонії склався 15 роками раніше її закінчення, 
тобто ще в Україні) свій твір фортепіанним 
концертом, все ж «зупинився на назві 'Symphonie 
concertante pour piano et orchestre'» [7, 16], 
зіставляючи, тим самим, її склад з «Прометеєм» 
О. Скрябіна (до речі, склад цього твору для 
оркестра із хором і фортепіано явно надихнув 
зазначений знаменитий твір І. Стравінського).  

Закріплена композитором назва «Symphonie 
concertante pour piano et orchestre» ідентифікувала 
композицію із твором В. Моцарта 1779 р., що мав 
таку ж назву, заохочуючи пошуки 
«традиційності» в здобутку К.Шимановського. 
Таке рішення композитора має певні риси 
загадковості: будучи сам визначним піаністом і 
маючи брата-піаніста Ф. Шимановського, 
постійного учасника зібрань «Молодої Польщі» в 
особі Ар. Рубінштейна,  спеціально концерт для 
цього інструмента з оркестром композитор не 
писав (уникаючи прямих аналогій зі О. 
Скрябіним? - Л.Ш.). Хоча скрипкові Концерти 

№№ 1 і 2 складалися цільово для виконавства 
«київського поляка» П. Коханського (який 
починав свій шлях фахівця в Одесі під 
керівництвом блискучого представника польської 
скрипкової школи Е. Млинарського). Таку 
«стриманість» К. Шимановського можна 
зрозуміти лише у колі тенденцій фортепіанного 
мистецтва минулого століття: «ген» стилістики О. 
Скрябіна наслідував творець «Короля Рогера», 
але явно вибирав оригінальну путь, 
відсторонюючись, слідом за Скрябіним, від 
лістівської оркестральності (а її носієм і був Ар. 
Рубінштейн), але і не приймаючи послідовної, 
генетично французької, піаністичної салонності 
останнього. 

Ця «серединність» фортепіанного вибору 
склалася у школі Густ. Нейгауза, що тяжів до 
віденського салонного стилю спадкоємців І. 
Гуммеля (і що блискуче представляв двоюрідний 
брат композитора Ген. Нейгауз). У роботі Д. 
Андросової спеціально відзначається ця сторона 
фортепіанного мислення К. Шимановського на 
прикладі аналізу його циклу 1910-х років 
«Маски», який на сьогодні складає одну з 
найрепертуарнійших сторінок спадщини 
композитора і який мав великий успіх у салонах 
Одеси вказаних років:    

«‘Маски‘, цикл п'єс … чітко відповідає 
французькому зразку сюїтно-концертних 
послідовностей прелюдія-скерцо-фінал...   
Фактично всі три п'єси являють собою ‗варіації на 
акорд‘ gis(as)-cis(des)-fis(ges)-h, … що з'єднує 
воєдино Трістанів і Прометеїв акорди …  
Програмні заголовки підказують це 
‗балансування‘ між вагнерівським і скрябінів-
ським комплексами: у другій п'єсі ‗Танкріс і 
блазень‘ заголовок указує на блазнівську личину 
Трістана…, тоді як третя (‗Серенада Дон-Жуана‘) 
натякає на ‗викрадення вогню любові‘, 
асоційованого із прометеевским героїчним 
злодійством» [1, 75]. Таким чином, виконавське 
оточення композитора в особі відвертого 
«лістіанця» Ар. Рубінштейна не відповідало 
запитам піаністичної салонності, відчого наявна 
необарокова облігатність трактування концертної 
партії в «Symphonie concertante pour piano et 
orchestre» не вписувалася у можливі 
представництва жанру фортепіанного концерту  
К. Шимановським.  Висновок вищецитованої 
дослідниці щодо озвучування фортепіанних 
творів польського майстра такий: «…символізм у 
виконавській діяності має  тенденцію 
‗гальмування‘ у виявленні якостей даного методу, 
– і це утворює органіку ‗невиражальності-
таємниці‘ його сутності» [1, 77]. 

Необароковий зріз трактування Концертної 
симфонії № 4 К. Шимановським виражається і в 
тому, що не тільки фортепіанна партія виступає у 
ролі концертуючої, явно і флейта, і скрипка 
виконують «облігатні» функції. Причому, обидва 
ці інструменти представлені у вищевідзначеній, 
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надзвичайно показової для стилістики 
композитора регістрово-фактурній позиції: ніжні, 
майже ―лоенгріновські», але напоєні розспіваною 
фігуративністю тих мелодій «секвенцій», що 
народжені були Богоданою візантійською 
какофонією. Той мелодійний духовний спів 
живим був в Україні, в старокатолицькій традиції 
і польської, і української шляхти, що виховали 
його дар і якому уроджоний на Єлисаветградщині 
майстер залишився вірним на протязі всього 
свого творчого шляху.  

І частина Симфонії, Moderato, Tempo 
comodo, відкривається закликами труб (явною є 
паралель до трубної маестатності творця «Поеми 
екстазу»), тим вказуючи на ліричну, можливо, 
ліро-епічну улаштованість цілого, оскільки даний 
початок з «вершини-витоку»  складає надбання 
саме даної композиції і не має паралелей до 
концепцій з даним автором порівнюваних 
майстрів. Далі маємо дві хвилі підйому на темі 
«славильної дзвонності  – за Шимановським», на  
ігровій фігурі фортепіанної «рецитації», що 
нагадує знамениту «морзянку» О. Скрябіна, якою 
останній від 5-ї до 9-ї своїх фортепіанних Сонат, 
особливо у «дивній» 7-й, втілював «космічні 
поклики». Тільки у Шимановського це явно 
ігровий комплекс, хоча вказана аналогія надає 
внутрішнього напруження, екстатичної 
«зібраності» вираженню захоплення Захватом. 
З‘являється і тема – quasi-опозиція, у солюючої 
скрипки в найвищих позиціях гри на цьому 
інструменті, який своїм народженням 
зобов‘язаний, судячи з фольклорних даних, 
порубіжжю України і Польщі. 

Ця мелодійно представлена лірична 
славильність складає фактурний, але не 
змістовний контраст до ігрової Радості 
фортепіанної теми – в паралель до подібних 
семантичних уподібненостей фактурно-
динамічно різних тем-образів в Концертах С. 
Рахманінова, твори якого прекрасно знали у 
розгалуженій родині Шимановських-Нейгаузів-
Фітельбергів. Але маємо безумовною є 
оригінальність мислення К. Шимановського, 
оскільки вказана значеннєва паралель явно 
трактована у заповітах О. Скрябіна: маестозна 
фортепіанова тема тяжіє до певної «грандіоз-
ності» звукоподання, тоді як скрипкове соло – до 
«вищої витонченості», рахманінівська ж естетика 
у композиторському ж виконавстві не допускала 
таких динамічно-фактурних абсолютизацій. І 
якщо в пояснення структури   І частини 
відмічається «вільна сонатна форма» [12], то ця 
вільність передбачає і тричастинність, і 
рондальність, що походять із строфічності 
мислення, з якої народилися усі різновиди 
інструментальних форм. Відмічена вище 
«контрасна одноóбразність» відмічає й Скрипкові 
концерти цього автора, в паралель до 
ранньобарокових алілуйно-славильних аналогій.  

Знайдені показники «контрасної 
одноóбразності» відмічають і виразність ІІ 
частини Andante molto sostenuto. Тільки замість 
витонченості звучань скрипки у високому регістрі 
тут все починається з флейти-соло, теж у 
«лоенгрінівському» шарінні, тільки позбавленого 
лоенгрінівської ритмо-пунктирної маскулінності і 
насиченої фігуративною мелодійністю, як то 
раніше мали у скрипковій темі І частини. 
Фортепіано явно доповнює вираження флейти, 
фактурно «розгортає» флейтові мотиви, із 
сукупності яких вибудовується середній 
розвиваючий розділ, екстатичні прояви музики 
якого нагадує відповідні фрагменти Moderato 
molto comodoю. В репризі Andante фортепіано і 
флейта «міняються ролями», оскільки 
фортепіанний ніжно-дзвінкий високий «голос» 
опиняється на першому плані сприйняття, тоді як 
флейта обережно доповнює його.  

 Фінальна ІІІ частина Симфонії Allegro non 
troppo написана як би в орієнтуванні на рондо 
(саме це й відмічається в коментарах [12]), в якому  
вихідна тема-рефрен має ознаки  шестя-полонезу  
(і тим надзвичайно нагадуючи фінал Другої 
симфонії Б. Лятошинського, незадовго до твору К. 
Шимановського написаної і, ясно, невідомої 
останньому). Той образ ніби й тримається 
контактів з національно-польським здобутком, але 
в тому узагальненому вигляді, який має місце у 
втіленні танцювально оздобленої ходи, широко 
представленої у слов‘янській музиці, особливо у 
російській, українській, а також і в європейському 
музичному вжитку у цілому. Головне, музика 
провідної теми фіналу насичена тою маестозною 
піднесеністю, яка показова була і для ігрової 
екстатики провідної теми фортепіано у І частині. 

Надзвичайно помітним виступає 1-й епізод 
цього рондо із скрипковим соло – знов у 
високому регістрі, відтворюючи вже наскрізний 
для циклу комплекс «вищої витонченості за 
Шимановським».  2-й епізод – менш контрасний 
порівняно з першим: в ньому можна пізнати 
відверто танцювальні звороти за типом оберека, 
але знов у тому узагальненому вигляді, який не 
подає надій на фольклоризм як такий. Вказана 
«згладженість» виразності 2-го епізоду 
підтверджує відмічений ще в І частині принцип 
ліричної –ліроепічної, вважаючи на «важкість» 
грандіозної екстатики кульмінацій, драматургії, 
що виявляється у викладенні тем-образів. І цей 
характер звуковедення в фіналі вказує на його 
симфонічно-підсумковуючий зміст, оскільки 
виразність фактурно-динамічного зіставлення 
рефрену і 1-го епізоду в фіналі, «завуальованість» 
висунення 2-го епізоду загострює увагу на 
нерівнооб‘ємній тричастинності, що співвідносне 
із тричастинною струкутурою Andante і 
трьохфазовістю викладення матеріалу в Moderato 
І частини. 

Одночасно ознаки уподібненості будови 
кожної з частин циклу вказують на спорідненість 
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із сонатою-концертом бароко, в якому «варіація на 
структуру» забезпечувала надособистісну 
монологічність церковної в своїй основі музики, 
при тому що розгалуженість тематичних утворень 
давала «неальтернативні контрасти» динамічно-
фактурних зіставлень одноóбразної зверненості до 
Вищого. Відверта піднесена Радісність Четвертої 
симфонії К. Шимановського протистояла трагіко-
драматичним «вибухам» реактивності на величні 
й страшні події ХХ ст., демонструючи ту 
компенсативність мистецької сфери, яку втілював 
неокласицизм з його бароковими схильностями до 
релігійних початків музики. 

Висновки. Четверта симфонія К. Шимановського 
в її адраматичній тричастинній якості не 
являється осередком «традиційності», оскільки в 
ній сходяться надто широкі обсяги моделей 
мислення ХХ ст., у тому числі необарокові 
уподібнення церковним композиціям, а, головне, 
має місце збереження  скрябінівської екстатики, 
що стала здобутком оригінального переломлення 
К. Шимановським символістських впливів творця 
«Поеми екстазу». Повнота втягування польським 
композитором скрябінівських заповітів 
«дедраматизації» музики складає паралель до 
скрябінівських же тяжінь класика симфонізму 
України Б. Лятошинського, до творчості В. 
Ребікова, що перебував в Україні і в Одесі, тоді як 
в Росії композиторський скрябінізм не відбувся. 
Вказана сторона мислення К. Шимановського, що   
раннє високе визнання в Одесі, яка стала з кінця 
ХХ ст. оплотом скрябінізму, безпосередню 
дотичність до глибинних національних основ 
буття попри звертання до фольклорних джерел і 
яка відрізняла як твори К.Шимановського 1910-х 
років, так і виповнення задуму тих років у 1932 р. 
створенням 4-ї Концертної симфонії. 
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ТЕРАПЕВТИЧНИЙ ВПЛИВ АНСАМБЛЕВОГО СПІВУ 
 

Мета дослідження полягає у розкритті особливостей ансамблевого співу та виявленні шляхів його впливу на 
організм людини. Методологія дослідження. В досягненні поставленої мети застосовано наступні методи 
дослідження: порівняння, систематизації, узагальнення досліджуваної проблеми, використано праці з вокальної 
педагогіки, арт-терапії та психології мистецтва. Наукова новизна дослідження полягає в тому, що ансамблевий спів 
розглядається як метод арт-терапії та здійснюється спроба довести його терапевтичний вплив на людину. Висновки. 
Особлива роль в процесі занять вокальним ансамблем відводиться керівникові. Саме від нього залежить успішність 
діяльності ансамблю, мотивація та прагнення до швидкого одержання результатів. Перш за все, вокальний керівник 
повинен створити доброзичливу, сприятливу атмосферу в колективі. В арт-терапії він також приймає активну участь, 
проходить всі етапи. В ході роботи, було виявлено, що включення у вокальну групу, регулярні заняття, свідоме 
ставлення до розучування вокальних партій – все це виховує вміння зосередити увагу для подолання труднощів, а 
також підвищує рівень емоційного життя людини. Активне музикування сприяє виявленню нових здібностей, 
підносить до духовних вершин, отже сприяє гармонійному розвитку особистості. Основними елементами при участі у 
вокальному ансамблі при арт-терапії можна вважати вокальний тренінг та різні види імпровізації, при яких 
розкривається внутрішній потенціал особистості, її можливості та здібності. 

Ключові слова: ансамблевий спів, арт-терапія, творчість, музичне мистецтво. 
 
Кавун Виктор Николаевич, доцент кафедры культурологии Национального университета биоресурсов и 

природопользования Украины, Заслуженный артист Украины 

Терапевтическое воздействие ансамблевого пения 
Цель исследования заключается в раскрытии особенностей ансамблевого пения и выявление путей его 

воздействия на организм человека. Методология исследования. В достижении поставленной цели применены 
следующие методы исследования: сравнение, систематизация, обобщение исследуемой проблемы, использованы труды 
по вокальной педагогике, арт-терапии и психологии искусства. Научная новизна исследования заключается в том, что 
ансамблевое пение рассматривается как метод арт-терапии и осуществляется попытка доказать его терапевтическое 
влияние на человека. Выводы. Особая роль в процессе занятий вокальным ансамблем отводиться руководителю. 
Именно от него зависит успешность деятельности ансамбля, мотивация и стремление к быстрому получению 
результатов. Прежде всего, вокальный руководитель должен создать доброжелательную, благоприятную атмосферу в 
коллективе. В арт-терапии он также принимает активное участие, проходит все этапы. В ходе работы было выявлено, что 
включение у вокальную группу, регулярные занятия, сознательное отношение к разучиванию вокальных партий, – все 
это воспитывает умение сосредоточить внимание для преодоления трудностей, а также повышает уровень 
эмоциональной жизни человека. Активное музицирование способствует выявлению новых возможностей, подносит к 
духовным вершинам, следовательно способствует гармоничному развитию личности. Основными элементами при 
участии в вокальном ансамбле при арт-терапии можно считать вокальный тренинг и различные виды импровизации, при 
которых раскрывается внутренний потенциал личности, ее возможности и способности. 

Ключевые слова: ансамблевое пение, арт-терапия, творчество, музыкальное искусство. 
 
Kavun Viktor, associate professor of the Department of Cultural Studies of the National University of Life and 

Environmental Sciences of Ukraine, Honored Artist of Ukrain. 
Therapeutic effects of ensemble singing 
The purpose of the article is to disclose the characteristic of ensemble singing and identify ways of its effects on the human 

body. Methodology. In achieving this goal, the following research methods were applied: comparison, systematization, the 
generalization of the problem studied, works on vocal pedagogy, art therapy, and art psychology were used. Scientific Novelty. 
The scientific novelty of the research is that ensemble singing is considered as a method of art therapy and an attempt is made to 
prove its therapeutic effect on humans. Conclusions. A special role in the process of training a vocal ensemble is assigned to the 
leader. The success of the ensemble‘s activities, motivation, and the desire for quick results are dependent on him. First of all, the 
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vocal leader should create a friendly, favorable atmosphere in the team. He also takes an active part in art therapy, goes through all 
stages. In the course of work, it was revealed that inclusion in the vocal group, regular classes, a conscious attitude to learning 
vocals – all this fosters the ability to focus attention to overcome difficulties, and also increases the level of the emotional life of a 
person. Active playing music helps to identify new opportunities, brings to the spiritual heights, therefore contributes to the 
harmonious development of personality. The main elements when participating in a vocal ensemble during art therapy can be 
considered vocal training and various types of improvisation, in which the inner potential of a person, its capabilities and abilities 
are revealed. 

Key words: ensemble singing, art therapy, creativity, musical art. 
 
 
Актуальність теми дослідження. Музична 

культура людини є органічною частиною 
культури народу, до якого вона належить. Кожне 
звертання до музичної спадщини сприяє 
культурному піднесенню держави й нації. 
Українська вокально-хорова музика сприяє 
всебічному розвитку особистості, формує 
музично-естетичну культуру кожного індивіда. 
Спів у вокальному ансамблі – це переживання й 
розуміння художньої суті твору, внутрішня згода 
із задумом та виконавським планом керівника 
ансамблю. Останнім часом, арт-терапія 
зосереджує на собі дедалі більше уваги. Важко 
назвати напрям у психотерапії, який має здатність 
зцілювати не лише окрему людину, але й соціум. 
Спектр можливостей арт-терапії доволі широкий і 
включає в себе не лише здійснення лікувально-
реабілітаційної допомоги пацієнтам з 
різноманітними захворюваннями, але й допомогу 
в умовах військових дій (що є актуальним для 
України на даному етапі), виступає медіатором у 
різноманітних конфліктах, допомагає дітям із 
емоційними та поведінковими порушеннями та 
ін. Отже, незважаючи на тісний зв‘язок із 
лікувальною практикою, арт-терапія набуває 
психопрофілактичну, соціалізуючи та розвиваючу 
спрямованість. Кожна особистість так чи так 
наближається до творчості як способу 
самореалізації. Саме творчість створює умови для 
зняття стресу, внутрішньої напруги, самови-
раження. Установка на творчість лежить в основі 
різних розвиваючих методик. Кожен музичний 
звук – багатогранний за своєю природною 
сутністю. Тому, співаючи у вокальному ансамблі, 
кожен має змогу почути, усвідомити, полюбити 
різноманітні звуки й відчути розширення світу за 
рахунок їх різноплановості. Все навколо набуває 
певної наповненості, змісту. Чим тонше людина 
навчиться відчувати світ та звук, як частину себе, 
тим сильніше будуть розвинені її почуття, звідси 
витікає, що вона буде мати багатий внутрішній 
світ. Окрема роль відводиться керівнику творчого 
колективу, який сам пройшов цю школу пізнання 
звуків, саме від ступеню зацікавленості та 
включеності в процес арт-терапії залежить успіх 
вокального ансамблю та отримання бажаних 
результатів. Спільна робота дає змогу навчитися 
чути один одного, приносити радість собі через 
самовираження та іншим. Це якнайкраще 
досягається при роботі з вокальним ансамблем.  

Аналіз досліджень та публікацій. Проблему 
музикотерапії досліджували В. Бєхтєрєв, 
С. Корсаков, І. Догель, С. Консторум, Г. Шипулін, 

Б. Асафьєв, Л. Мадель, Л. Брусиловський, 
І. Тарханов, Г. Кенаушвілі, О. Борисов, 
Л. Батуріна, В. Петрушин, У. Коффер, Г. Алвін, 
П. Нордофф. К Роббінс та ін. В. Бєхтєрєв вважав, 
що за допомогою музичного ритму можна 
встановити рівновагу в діяльності нервової 
системи дитини, врівноважити збуджений 
темперамент, розгальмувати загальмованість, 
врегулювати лишні рухи. Г. Шипулін у 1928 році 
відмітив сприятливий вплив ритмічних вправ на 
дітей, які відрізняються підвищеною нервовою 
збудливістю. Психологи Н. Самойленко, В. 
Гринер, О. Конорова вказують, що організація 
рухів за допомогою музичного ритму розвиває у 
дітей увагу, пам‘ять, внутрішню зібраність. 
Музичні ігри знімають психоемоційне 
напруження, виховують навички адекватної 
групової поведінки, соціалізують. Останні 
дослідження педагогів, психологів показали, що 
найефективнішим способом оздоровлення є арт-
терапія, де музика застосовується в 
профілактичних та корекційних цілях. 

Метою дослідження є розкриття особи-
востей ансамблевого співу та виявлення шляхів 
його впливу на організм людини. 

Виклад основного матеріалу. Використання 
музики з лікувальною метою (музикотерапія) має 
тисячолітню історію, але й досі музикотерапія не 
виділилася в окрему науку. В древній медицині 
різних народів лікування та одужання хворого 
супроводжувалось складними релігійно-
містичними обрядами, в яких важливе місце 
займала музика. Літературні джерела Давнього 
Сходу та Індії, зокрема Атарваведи, свідчать про 
лікування за допомогою священних піснеспівів. 
Арабські лікарі теж знали про чудодійну силу 
музики. В «Каноні врачебної науки» Авіценна 
рекомендував розважатися музикою та співом 
птахів при стражданні меланхолією [1, 285-294]. 
У Стародавній Греції музиці надавали 
універсального значення, приписуючи їй виховні 
функції. Згідно з теоріями Платона, Арістотеля, 
Плутарха, будь-яке суспільне виховання – 
педагогічне, естетичне, інтелектуальне – 
засноване на музичному вихованні. В 
Середньовіччя питання музикотерапії не мали 
такого значення, як у Стародавній Греції, в той же 
час музика була невід‘ємною часткою культових 
обрядів. Терапевтична дія музики пояснювалась 
відволіканням людини від земного життя та 
прилучення до краси духовної. Вчені епохи 
Відродження бачать музику як засіб естетичної 
насолоди, радісного сприйняття життя, цікавість 
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до пізнання світу. Лише у XVII – XVIII століттях 
вчення про лікувальний вплив музики 
(«ятромузика») стало розвиватися. Кірхером була 
запропонована механічна теорія, яка пояснювала 
лікувальний вплив музики фізичними та 
хімічними процесами, які відбуваються в 
організмі людини при її впливі. Саме у нього 
представлені основи таких сучасних форм 
музикотерапії, як вокалотерапія та танцтранс-
терапія  [2, 3]. В цей же час музика використо-
вується при лікуванні психічно хворих. 
Наприкінці ХІХ століття на зміну емпіричному 
етапу використання музики прийшов етап 
експериментально-фізіологічних досліджень. В 
післявоєнний період лікування музикою нервових 
та психічних захворювань отримало широке 
поширення за кордоном. Визначилось два 
незалежних один від одного напрямки: 
американська школа та шведська. Американська 
школа розглядає музикотерапію як допоміжний 
метод психотерапії. Шведська школа вважає, що 
музикотерапії повинна відводитися центральна 
роль у лікуванні. Дитячі психотерапевти 
розглядають арт-терапію як засіб соціально-
емоційного виховання та освіти. Педагогічний 
напрямок розрахований на потенційно здорову 
особистість. На перший план виходять питання 
розвитку, виховання та соціалізації. У науково-
педагогічній інтерпретації арт-терапія розуміється 
як турбота про емоційне самопочуття та 
соціальне здоров‘я особистості засобами 
музичної діяльності. Арт-терапія включає в себе 
декілька напрямків роботи: 

- музикотерапія;  
- вокалотерапія;  
- танцетерапія;  
- ігротерапія. 
Якщо в процесі оздоровлення людей 

засобами мистецтва спонукати до співу, 
слуханню класичної музики, розвивати загальну 
музикальність, то у них будуть сформовані такі 
якості, як толерантність, доброзичливість, 
емпатія, позитивне спілкування, позитивна «Я-
концепція», розвинене чуттєве пізнання, музично-
творчі здібності, що сприятиме зміцненню 
соціального здоров‘я. Тому музичний розвиток 
дітей рекомендується з раннього віку, адже якщо 
закласти всі вище вказані якості з раннього 
дитинства, вони згодом закріпляться і в 
дорослому житті. Отже, це один із способів 
формування здорової, фізично і психічно, 
особистості. У комплексній терапії музикотерапія 
може використовуватися в різноманітних формах. 
Schwabe розрізняє три форми індивідуальної 
музикотерапії: комунікативну, реактивну та 
регулюючу. Найпростішою є комунікативна 
(спільне слухання музики пацієнтом та лікарем). 
Її метою є налагодження контакту з лікарем. 
Реактивна форма спрямована на катарсис, а 
регулююча форма представляє собою вплив, який 
допомагає зняти нервово-психічну напругу [5]. В 
залежності від активності хворих, ступені їх 
участі в музико терапевтичному процесі та 

поставлених завдань, музикотерапія може бути 
активною (коли пацієнти активно виражають себе 
в музиці) та пасивною (коли пропонується лише 
послухати музику). В свою чергу, пасивна 
музикотерапія може проводитися в формі 
пасивного та активного прослуховування, що 
визначається здатністю до групової дискусії, яка 
виникає в процесі музикотерапії в групі. Активна 
музикотерапія передбачає індивідуальну 
вокалотерапію, групову (вокальний ансамбль, 
хор), гру на музичних інструментах, музичну 
творчість. Відбір у групу проводиться шляхом 
індивідуальних бесід загального порядку, в 
процесі яких виявляється відношення пацієнта до 
музики, його бажання приймати участь у 
прослуховуванні, збирається «музичний 
анамнез». Тільки потім проводяться сеанси 
прослуховування. Перед сеансом повідомляється 
про автора твору, зміст та мотиви написання тої 
чи іншої музики. 

Тема наукової статті передбачає розгляд 
активної форми музикотерапії, а саме вокального 
ансамблю. Вокальний ансамбль як форма 
групової терапії може представляти новий етап 
активації інертних, пасивних хворих, але більш на 
вищому рівні, який потребує при роботі з 
музично досвідченими хворими творчого підходу 
до вирішення завдань як з боку учасників 
ансамблю, так і з боку керівника. Коли пацієнт в 
результаті індивідуальних занять достатньо 
оволодіває вокальною партією, проводяться 
спільні заняття його з тими, хто вивчив ту ж саму 
п‘єсу. Найчастіше така група складає вокальний 
квартет або квінтет. Обробка музичного твору 
заключає в себе багато нового, що потребує від 
хворих виразного фразування, ясності дикції, 
динамічних відтінків, тобто вимагається художня 
інтерпретація музичного твору. Необхідно 
наголошувати про важливість міміки при 
виконанні твору, на несприятливе враження з 
боку глядача, яке здійснює на оточуючих маска 
байдужості, скутості, напруженості, що 
викликане важкістю виконання та нерозумінням 
матеріалу. В вокальному ансамблі завжди є свій 
лідер, яким є музично обдарований хворий, що 
впевнено знає свою партію, а тому концентрує 
навколо себе хворих, менш обдарованих, що 
повільно запам‘ятовують мелодію. Останні, 
навпаки,  намагаються наслідувати лідера, бути 
не гіршим інших. Таким  чином, включення 
хворого у вокальну групу, регулярні заняття, 
свідоме ставлення до розучування вокальних 
партій – все це виховує вміння зосередити увагу 
для подолання труднощів, а також підвищує 
рівень емоційного життя хворих, що набуває 
певного терапевтичного значення [4]. 

Така вокалотерапія показана хворим із 
фобіями, депресивним, загальмованим, 
егоцентрикним пацієнтам, особам, які 
страждають функціональними розладами 
внутрішніх органів, бронхіальною астмою, 
головними болями. Чисельність групи – 15-20 
чоловік, тривалість занять – 45 хвилин. Пісні 
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використовуються переважно оптимістичні, 
життєрадісного характеру, але є й такі, які 
спонукають до глибоких роздумів. Не 
припустимими є сентиментальні пісні, романси та 
модні сучасні пісеньки. Розміщення групи – 
замкнене коло. Медичні працівники включаються 
в коло та співають разом із усіма. В процесі 
активної музикотерапії у хворих розкриваються 
нові здібності, тому пропонується записати 
проспівану пісню віршами, нотами або зобразити 
графічно. Важливим елементом арт-терапії при 
роботі з вокальним ансамблем є імпровізація. Це 
особливий вид художньої творчості, при якому 
твір відтворюється в процесі виконання. Цей вид 
діяльності привертає увагу дітей, адже не 
потрібно досконало володіти голосом або добре 
знати матеріал, головне тут фантазія та уява. 
Імпровізація служить появі нових інтонацій, 
підвищує емоційний рівень сприйняття музики, 
розвиває співочий апарат, вокально-слухові 
навички, музично-слухові уявлення. Виконуючи 
власну мелодію, співак нікого не відтворює, не 
копіює, що сприяє розгальмованості. Інколи саме 
цей метод пробуджує інтерес до співу у дітей. Вся 
робота з вокальної імпровізації проводиться без 
супроводу, кожен співає в зручній теситурі, 
тональності, використовуючи близьке коло 
інтонацій.  

Види вокальної імпровізації: 
1. Діалогічна – питання-відповідь; 
2. Імпровізація на вірш діалогічної 

структури – питання задає педагог, а учасники 
ланцюгом задають один одному питання-
відповіді; 

3. Імпровізація на емоційно-образну 
ситуацію – музичний спектакль. Є вдалою при 
роботі з дітьми; 

4. Імпровізація на жанр – відтворити з 
текстом або без мелодії маршу, польки, вальсу 
тощо. 

5. Імпровізація на певний настрій; 
6. Імпровізація в заданому ладі – мажорі або 

мінорі; 
7. Імпровізація в заданому ритмі; 
8. Імпровізація на певну інтонацію (півтон, 

чиста кварта, секста ті т. ін..); 
9. Імпровізація в певному стилі. 
Корисними є діалогічні вправи з керівником 

у формі запитань-відповідей, які потрібно 
проспівати. 

Таким чином, при роботі з вокальним 
ансамблем, використовуючи елементи  арт-
терапії, керівник повинен зуміти: 

- створити на занятті невимушену 
атмосферу, в якій учасники ансамблю будуть 
почувати себе легко та невимушено; 

- підхопити реакцію та емоційний настрій 
групи та допомогти розвинути його в 
конкретному вираженні; 

- зацікавити своїм творчим відношенням; 
- вміти разом із учасниками оцінити їх 

творчу реалізацію художнього задуму; 

- підтримати бажання до творчого 
самовираження. 

Наукова новизна дослідження полягає в 
тому, що ансамблевий спів розглядається як 
метод арт-терапії та здійснюється спроба довести 
його терапевтичний вплив на людину.  

Висновки. Особлива роль в процесі занять 
вокальним ансамблем відводиться керівникові. 
Саме від нього залежить успішність діяльності 
ансамблю, мотивація та прагнення до швидкого 
одержання результатів. Перш за все, вокальний 
керівник повинен створити доброзичливу, 
сприятливу атмосферу в колективі. В арт-терапії 
він також приймає активну участь, проходить всі 
етапи. В ході роботи, було виявлено, включення у 
вокальну групу, регулярні заняття, свідоме 
ставлення до розучування вокальних партій – все 
це виховує вміння зосередити увагу для 
подолання труднощів, а також підвищує рівень 
емоційного життя людини. Активне музикування 
сприяє виявленню нових здібностей, підносить до 
духовних вершин, отже сприяє гармонійному 
розвитку особистості. Основними елементами 
при участі у вокальному ансамблі при арт-терапії 
можна вважати вокальний тренінг та різні види 
імпровізації, при яких розкривається внутрішній 
потенціал особистості, її можливості та здібності. 
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ДРАМАТИЧНЕ СОПРАНО ЯК ТЕМБР-АМПЛУА В ЙОГО ПЕРЕЛОМЛЕННІ  

В ПАРТІЇ ЛІЗИ З «ПІКОВОЇ ДАМИ» П.ЧАЙКОВСЬКОГО 
 

Метою дослідження є узагальнення матеріалів стосовно тембральної виразності вокалу драматичного сопрано в 
його історичній генезі в «россінієвському досконалому» сопрано  в аналогії до амплуа героїні драматичного театру, а 
також аналіз партії Лізи з «Пікової Дами» П.Чайковського як повноти втілення виразності драматичного сопрано в його 
похідності від «россінієвської досконалості» сопранової виразності. Методологічною основою роботи є інтонаційний 
підхід школи Б.Асаф‘єва в Україні із властивим йому лінгвістико-культурологічним аспектом трактування 
музикознавчого методу, з опорою на аналітико-структурний принцип і опорою на порівняльні стилістичні 
характеристики, герменевтично-інтерпретаційний ракурс музичної семіотики і подальших розробок того в працях 
І.Ляшенка, О.Сокола, О. Маркової, І.Зінків, А.Кулієвої, Т.Бояренко та ін. Наукова новизна роботи визначається 
оригінальністю розуміння аналогії оперної тембрально-вокальної вираженості співу із сценічно-зовнішнім виявленням 
амплуа в драматичному театрі, в даному разі це амплуа драматичного сопрано як втілення героїчного характеру. 
Вперше в українському музикознавстві у вказаному ракурсі проаналізовано партію Лізи з «Пікової Дами» 
П.Чайковського. Висновки. Аналіз партії Лізи в «Піковій Дамі» П.Чайковського демонструє повноту прояву в неї 
можливостей драматичного сопрано в цій партії, де має місце  впровадження  героїчного комплексу «россінієвських» 
голосів. Такою є сутність цієї партії й сценічного-поведінкового втілення її: вона – ангел-хранитель пропащого обранця, 
прийняття нею Обраності й вірність спокутному мучеництву утворюють високий моральний принцип трактування 
ролі. Амплуа драматичного сопрано реалізується з опорою на можливості россінієвського досконалого сопрано, що 
символізувало в романтичній-реалістичній опері ХІХ і народжуваній символістській драмі ХХ століття типологію 
поводження-характеру, вираження якого органічно з‘єднане з можливостями високого вокалу в прояві головної 
типологічної характеристики опери як музичної драми. 

Ключові слова:сопрано, оперний спів, «Пікова дама», П.І.Чайковський. 
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музыкальной академии имени А.В.Неждановой 
Драматическое сопрано как тембр-амплуа в его преломлении в партии Лизы из «Пиковой дамы» 

П. Чайковского 
Целью исследования является обобщения материалов относительно тембральної выразительности вокала 

драматического сопрано в его историческом генезисе от  россиниевского «совершенного» сопрано и в аналогии к 
амплуа героини драматического театра, а также анализ партии Лизы из «Пиковой Дамы» П.Чайковского как полноты 
воплощения выразительности драматического сопрано в его производности от «россиниевского совершенства» 
сопрановой выразительности. Методологической основой работы является  интонационный подход школы 
Б.Асафьєва в Украине с присущим ему лингвистико-культурологическим аспектом трактовки музыковедческого 
метода, с опорой на аналитико-структурный принцип и опорой на сравнительные стилистические характеристики, 
герменевтически-интерпретационный ракурс музыкальной семиотики  и дальнейших разработок того в работах 
И.Ляшенко, Е. Марковой, И.Зинкив, А.Кулиевой, Т.Бояренко и др. Научная новизна работы определяется 
оригинальностью понимания аналогии оперной тембрально-вокальной выраженности пения со сценически-внешним 
выявлением амплуа в драматическом театре, в данном случае это амплуа драматического сопрано как воплощение 
героического характера. Впервые в украинском музыковедении в указанном ракурсе проанализирована партия Лизы из 
«Пиковой Дамы» П.Чайковского. Выводы. Анализ партии Лизы в «Пиковой Даме» П.Чайковского демонстрирует 
полноту проявления у нее возможностей драматического сопрано в этой партии, где имеет место  внедрение 
героического комплекса «россиниевских» голосов в аналогии к комплексу героини в драматическом театре. Таковой 
есть сущность этой партии  и сценического-поведенческого воплощения ее: она – ангел-хранитель падшего избранника, 
принятие ею Избранности и верность искупительному мученичеству доказывают высокий моральный принцип 
трактовки роли.  Амплуа драматического сопрано реализуется с опорой на возможности россиниевского совершенного 
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сопрано, которое символизировало в романтической-реалистической опере ХІХ и рождаемой символистской драме ХХ 
столетий типологию поведения-характера, выражение которого органически соединено с возможностями высокого 
вокала в проявлении главной типологической характеристики оперы как музыкальной драмы 

Ключевые слова: сопрано, оперное пение, «Пиковая дама», П.И.Чайковский. 
 
Milichenkova Nadjezhda, well-earned actress of the Ukraine, assistant professor of Odessa A.V.Nezhdanova national 

music academy   
Dramatic soprano as timbre-kind of role in his  refraction in parties lick from "Peak lady" of P.Chaikovskij 
The Purpose given studies is a generalizations material comparatively to timbre expressiveness of vocal  dramatic soprano 

in his  history genesis from Rossini "made" soprano and in analogies to kind of role of the heroines of the dramatic theatre, as 
well as analysis to parties lick from "Peak Lady" of P.Chaikovskij as fullnesses of the entailment expressiveness  dramatic 
soprano in his derivative quality from "Rossini perfection" of soprano expressiveness. The methdological base of the work is 
intonation approach of the school B.Asafiev  in Ukraine with inherent him linguistics-culturology aspect of the interpretation 
musicology method, with handhold on analyst-structured principle and handhold on comparative stylistic features, hermeneutics-
interpretation forshortening of the music semiotics and the further developments that in work I.Lyashenko, E. Markova, I.Zinkiv, 
A.Kulijeva, T.Boyarenko and others. Scientific novelty of the work is defined by originality of the understanding to analogies 
operatic timbre-vоcаl  manifest of chant with scenic-external discovery kind of role in dramatic theatre, in this instance this kind 
of role dramatic soprano as entailment of the heroic nature. For the first time in ukrainian musicology in specified forshortening is 
analysed party lick from "Peak Lady" P.Chaikovskij. The Findings.  The analysis to parties lick in "Peak Lady" P.Chaikovskij 
demonstrates the fullness of the manifestation beside it possibilities dramatic soprano in this parties, where exists introducing the 
heroic complex "Rossimi voice" in analogies to complex of the heroines in dramatic theatre. Such there is essence to this parties 
and scenic-behavioural entailment her:  guardian angel fallen choice, acceptance to her Election and faithfulness expiatory 
martyrdom prove the high moral principle of the interpretation dug.  Kind of role dramatic soprano is realized with handhold on 
possibility Rоssini made soprano, which symbolized in romantic-realistic opera to XIX   and been born symbolistic drama to 
XXcenturys typology behaviours-nature, expression which organic united with possibility high vоcаl in manifestation main   of 
the typology feature of the opera as music drama 

Key words: soprano, opera singing, "The Queen of Spades", P.I. Tchaikovsky. 
 

 

Актуальність теми дослідження детер-
мінована високою затребуваністю у виконавців і 
слухачів оперної майстерності виконання партій 
типу партії Лізи у «Піковій Дамі» П.Чайковського, 
в якій саме тембр голосу концентрує особливості 
сценічного виявлення героїні, її поведінково-
виразний показник, який прийнято в практиці 
драматичного театру відзначати терміном амплуа. 
Бо творча практика показала, що не стільки 
зовнішність виконавців і загально-артистичні дані 
поводження на сцені, але тембр-діапазон 
вокального виявлення в умовах опери – музичної 
драми демонструють характер персонажів, 
розрізняючи героїню  й наперсницю, жінку-дитя 
(певний аналог «інженю» у драматичному театрі), 
ін. в умовах співочо-вокального подання тих чи 
інших партій.  

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема 
узагальнення тембральних показників на рівні 
типології характерів в аналогії до драматично-
театральних розмежувань амплуа так чи інакше 
розроблялася різними авторами при  
характеристиці знаменитих персонажів з опер 
композиторів світового рівня з описом 
виконавських виявлень відповідних ролей. У 
тому числі це й характеристики персонажів опер 
П.Чайковського і саме «Пікової Дами» у 
монографії А.Альшванга [1] і багатьох інших 
дослідників як спадщини цього композитора, так і 
виконавців, що склали золотий фонд світового 
виконавського мистецтва (див., наприклад, праці 
О.Стахевича [7],  І.Присталова, О.Маркової  [4], 
А.Кулієвої, Т.Захарчук  і багато інших робіт). 

Метою дослідження є узагальнення 
матеріалів стосовно тембральної виразності 
вокалу драматичного сопрано в його історичній 

генезі в «россінієвському досконалому» сопрано  
в аналогії до амплуа героїні драматичного театру, 
а також аналіз партії Лізи з «Пікової Дами» 
П.Чайковського як повноти втілення виразності 
драматичного сопрано в його похідності від 
«россінієвської досконалості» сопранової 
виразності. Методологічною основою роботи є  
інтонаційний підхід школи Б.Асафьєва [2] в 
Україні із властивим йому лінгвістико-культу-
рологічним аспектом трактування музико-
знавчого методу, з опорою на аналітико-
структурний принцип і опорою на порівняльні 
стилістичні характеристики, герменевтично-
інтерпретаційний ракурс музичної семіотики  і 
подальших розробок того в працях І.Ляшенка, 
О.Сокола, О. Маркової, І.Зінків, А.Кулієвої, 
Т.Бояренко та ін.  

Терміном драматичне сопрано стали 
відзначати спадкоємиць «россінієвських» голосів 
від середини ХIХ, на противагу «полегшеним», 
«легким» («польотним») сопрано, що виділили 
персонажів, до того не помітних на оперній сцені. 
Героїні Россіні і його сучасників представляли 
особистостей, яких виняткові обставини 
викликали на відчайдушно-авантюрні (у 
комічному жанрі) і відчайдушно-героїчні 
(в semiseria) вчинки, що сполучали неможливі 
обставини й рішення (згадаємо Розіну, 
Сомнамбула, Попелюшку з опер Россіні – і 
Норму, Ельвіру, Лючію із творів Белліні й 
Доніцетті). І врівень цим ніжним і вольово-
непохитним створінням звучав голос, що 
сполучив, за сучасними мірками, повноту мецо-
сопранової сили в першій і навіть малій октаві – з 
колоратурною легкістю на межі другої й третьої 
октав.  
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Адже Дж. Паста і її сучасниці, що славилися 
майже хоровими контрастами нижньої, сильної й 
верхнього, легкого регістрів, відрізнялися ще й 
«несумісністю» віртуозного співочого охоплення 
– і  «свободою реалізму» сценічного поводження. 
Це останнє сконцентрувалося в артистизмі 
М.Малібран, що А. Мюссе називав «фальшивим і 
смішним» [2, 135], але при цьому не приховував 
свого захвату: ―…Це підкреслення почуттів (в 
―афектованій манері‖ співу – Н.М.) – пародія, 
набагато більш болісна для глядачів, чим вся 
холодність колишньої традиції. …Але 
перебільшена натуральність і того гірше. 
…Потрібно визнати, що поширенню цієї модної 
манери сприяла Малібран. …Вона розмашисто 
ходила по сцені, бігала, сміялася, ляскала себе по 
чолу, рвала на собі волосся…, але вона…при всій 
безладності акторської гри була правдива…‖ 
(цитується за книгою Б. Горовича [2, 135]). Ця 
воістину романтична «суперечливість ідеалу й 
дійсності», у якій спів представляв ідеальну 
іпостась, а «сценічний реалізм» втылював 
непривабливу «дійсність», вичерпала себе до 
середини ХІХ століття, коли міцніючий 
реалістичний стрижень мистецтва до 1860-х – 
1870-х років висунув жіночі типажі, як би 
«разламали» у самостійні значимі виразні якості 
«россінієвський» голос. Сильний жіночий 
характер, вирішений у вольовій вибудованості 
врівень із чоловічим типом, відмежувався від 
ламкої мінливості романтичних характерів, 
зосередившись на патетиці сильних нот у нижній 
частині регістра, але виявляючи цю же 
наповненість поза полегшеності у високому 
регістрі – такі Аїда в однойменній опері Верді, 
Тетяна й Іоанна, Ліза в «Онєгіні», в «Орлеанской 
Діві» і «Піковій Дамі» Чайковського, Тоска,  
Катерина в однойменних творах Пуччіні й Аркаса 
та багато інших. У цьому випадку названі 
персонажі, які стали об‘єктом виконавської 
діяльності автора даної роботи, їх сценічному  
рішенні апробувалися множинними виходами на 
публіку в Одеському академічному, тепер 
Національному, театрі опери й балету. Помітимо, 
названі і їм подібні персонажі представляють 
характери бунтарські, приймаючі на себе 
чоловічу ініціативу й чоловічу ж вибудуваність-
концентрованість у поданні заявленої ідеї, що, 
гордо приймаюючи мучеництво й навіть смерть.  

Інший характер мають голоси «легкі», які 
сконцентрували виразність верхнього регістра 
«россінієвського» вокалу, що знаменували 
ліричну ніжність звернення й виключали 
вираження вольового силового нажиму. В опері 
з'явилися «жінки-дівчинки», жінки з дитячою 
грацією нерозуміння-неприйняття складностей 
світу й тих, що втілювали ідею християнської 
смиреності й слухняності. Такими є героїні Ш. 
Гуно, що  мав духовний сан абата й протиставив  
свою ліричну оперу патетиці бунтівних 
персонажів Ф.Обера, Дж. Мейербера й Ф. Галеві. 
Гуно в операх за Ґете («Фауст») і за Шекспіром 
(«Ромео й Джульєта»), що становлять найбільш 

знамениті з його численних композицій, вносив 
корекції в трактування літературного джерела, 
наділяючи рисами «нерозумного дитя»  вигляд 
милих грішниць, які такими у вищезгаданих 
літераторів не проявляються. 

В українській, російській опері цей тип 
голосу й виразного сценічного принципу 
репрезентують образи Снігуроньки в одной-
менній опері, Марфи в «Царській нареченій» 
М. Римського-Корсакова, Марильці в «Тарасі 
Бульбі» М. Лисенка та  ін. Зі сказаного ясно, що 
прийняті від середини ХІХ століття поділи 
жіночих «россінієвських» сопрано на самостійні 
співочі можливості «драматичного» і «легкого» 
сопрано обумовлено значеннєвими розкладами. 
Вони визначилися в культурних перевагах 
європейців від першої половини до другої 
половини «століття романтизму», як прийнято 
говорити про ХІХ сторіччя в цілому, при тім що 
напрямок романтизму був відтіснюваний з 
лідерствуючого положення реалізмом від 1820-х 
– 1830-х років (О.де Бальзак, Ч. Діккенс, 
О. Пушкін, М. Гоголь, Т. Шевченко й т.д.у 
літературі, М. Глинка, С. Монюшко в музиці та 
ін.). Жіноче – «те, що не поступається чоловічому 
вольовому» і по-дитячи зворушливо відсто-
ронюється від силових рішень. Тим самим ми 
виділяємо технологічні ознаки драматичного й 
конфронтуючого стосовно нього «легкого» 
сопрано у зв'язку зі сценічно-поведінковими 
орієнтирами, що відрізняють носіїв зазначеної 
співочої технології.  

Тим самим, характеризуємо драматичне 
сопрано як тембр-амплуа, подібно до того, як у 
драматичному театрі під амплуа розуміють 
«подібні за характером ролі відповідно до дару й 
зовнішніх даних актора» [6, 51]. Зорово-
мовленнєво вловлюються прикмети подібного в 
ролях драматичної вистави в музичному театрі, 
що впираються в базисність звуково-вокальних 
установлень, якими  є тембральні переваги, а 
вони надзвичайно відрізняються й эпохально, і за 
національно-етнічними розмежуваннями. У 
розвиток зазначеної ідеї тембру-амплуа вказуємо 
на паралель до уточнюючих прикмет подібності 
характерів ролей і акторських даних в амплуа 
(«Існували амплуа – трагік, комік, герой, інженю, 
простак та ін.» [6, 51]). Героїня й інженю – ці 
полярності жіночої істоти становили деякий 
нероздільний комплекс у романтичній опері (з 
акцентом інженю в комічній і з виділенням 
героїчного в semiseria).  

В оперній практиці фактурні показники 
зовнішності й поведінково-життєподібні жестово-
пластичні рішення повністю покриваються 
тембральными позиціями співака-артиста. Мають 
місце й парадоксальні випадки – наприклад, 
зовнішність колишнього морського офіцера 
великого співака Н. Фигнера, виконавця ролі 
Германа на прем'єрі в Маріїнськім театрі: він 
категорично не збривав рослинність на обличчі за 
модою того часу, хоча це зовсім порушувало 
зовнішній вигляд героїв вистав, у яких він грав  
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головні ролі. І тим не менш – у його активі були й 
Радамес із «Аїди» Дж. Верді, і Ромео з «Ромео й 
Джульети» Ш. Гуно, й інші ролі, зовнішність 
героїв у яких не збігалася з його даними. 
Головним показником входження в роль був його 
голос, лірико-драматичний тенор, що визначав 
сценічне амплуа більше всіх зовнішніх аксесуарів. 

Реалістична музична драма чітко розділила 
ролі-амплуа в полярні якості (які дивно 
«зростаються» у протосимволістському і саме 
символістському театрі). Зазначена вище 
двоїчність героїня – інженю склала контрастні 
пари персонажів у реалістичній опері, тоді як у 
романтичному й протосимволістському театрі 
переважає парність героїня – повірниця/подруга. 
Так, Тетяна в «Онєгіні» Чайковського утворює 
контрастну пару з Ольгою, Снігуронька у 
Римського-Косакова в однойменній опері 
зіставлена з Купавою, Марфа в «Царській 
нареченій» опонує Любаші, у Бізе чоловіча 
ініціатива Кармен в однойменній опері 
протистоїть жіночій лагідності Мікаели. У 
випадку «Царської нареченої» Римського-
Корсакова й «Кармен» Бізе драматичне сопрано 
замінено мецо-сопрано, - і це спеціальна тема. У 
цьому випадку підкреслюємо прояв акторських 
амплуа у вокально-оперній сфері: тип голосу 
виявляється носієм сценічно-поведінкового 
комплексу, що й дозволяє виділити в ньому 
аспект амплуа.  

Безумовно, героїчна сутність персонажів, 
відзначених тембральным показником 
драматичного сопрано, мають більш безсереднє 
наслідування щодо техніки й змісту звучання 
«россінієвських» голосів, чим «інженю» легких 
сопрано. Практика співу ролей драматичного 
сопрано підказала цю органічну продовженість: 
диригенти при виконанні відповідних сопраново-
драматичних партій наполягають на легкому 
входженні у високі ноти, тобто вимагають 
філіровки звуку, що спеціально вироблялося в 
старій школі.  

В узагальнення представленого опису 
підкреслюємо: 

- історично сформовані в театральній 
практиці типології ролей відповідно до зовнішніх 
даних і жестово-поведінково вирішуваних 
характерів-амплуа, органічно пов'язані з 
тембрально-інтонаційними показниками (чоловічі 
– жіночі, героїчні, боязкі, комічні, трагічні й т.д.), 
що в оперному переломленні;   

вирішується тембрально-вокальними 
показниками; історичний вибір драматичного 
сопрано визначений вичерпаністю суперечливої 
єдності ідеального – антиідеального в 
романтичному оперному мистецтві на користь 
закінченості образного вираження життєподібної 
психологічної єдності втілюваної особистості; 

- героїчний комплекс виразності драма-
тичного сопрано визначає безпосередню 
наступність від «россінієвського» сопрано, тоді як 
колоратура «легкого» сопрано в її відстороненості 
від сильного звучання першої октави утворює 

більш опосередкований зв'язок з россінієвським 
вокальним принципом; 

- драматичне сопрано як тембральна даність 
органічно зв'язана зі сценічно-поведінковими 
перевагами, що й дозволяє виділити ці 
уподібленості сценічного вигляду героїнь, які 
виконуються в зазначеному тембральному 
режимі, у якості амплуа, точніше, в опері це 
тембр-амплуа. 

 Вокально-сценічна типологія втілення 
героїчного в образі Лізи з «Пікової Дами» 
Чайковського зовсім не обійдена дослідницькими 
зусиллями. Однак ємність створеного генієм 
композитора твору залишає «білі плями» у 
музикознавчих характеристиках, що 
розкриваються для усвідомлення сьогодні у 
зв'язку з конкретикою історично сформованої 
недовіри до протосимволізму, очевидно відбитого 
в даній композиції. Нагадуємо, що імена героїв 
Пушкіна становлять «ономастичний ребус», 
оскільки важко й причепливо вибиралися автором 
відповідно до вписаності в багатий асоціативний і 
алюзивный ряд, істотний у становленні 
культурної ідеї відповідного історичного етапу 
розвитку нації. 

Так, саме ім'я героїні – Ліза в епоху 
О. Пушкіна непохитно асоціювалося з героїнею 
знаменитої «Бідної Лізи» М. Карамзіна, історія 
якої, спокушеної соціально беззахисної дівчини, 
дійсно варіюється у відповідній повісті автором 
«Євгенія Онєгіна». І спокушає її обіцянкою 
любові Герман, ім'я якого, лукаво відзначене 
Пушкіним як «пов'язане з німецьким», для 
знавця-ентузіаста слов'янської міфології й 
шанувальника протослав‘янської концепції 
генези європейської культури за 
М. Ломоносовим, яким був Пушкін, не могло не 
зв'язуватися з образом Германа-Джермана – 
«персонажа, що втілює родючість» у 
південнослов‘янській міфології, що втілює 
чоловічий «родовий поклик» [5, 150]. 

  Тим більше, актуальними  ці уявлення були 
в Росії в 1870-і – 1880-і роки, коли створювалася 
розглянута опера П. Чайковського. Боротьба за 
звільнення Болгарії, що породило болгарську 
тему в російському мистецтві (роман 
«Напередодні» І. Тургенєва, 1860), складності 
захисту православної ідеї в європейському 
політичному розкладі, - все це спонукало до 
пильного обговорення в середовищі російського 
дворянства концепції слов'янської участі в 
культурних європейських рухах. У лібрето 
«Пікової Дами» вчинки Лізи мотивовані в тім же 
соціально алогічному ключі, що й вчинки героїні 
названого роману Тургенєва: аристократка й у 
вищій мері соціально благополучна особа губить 
своє життя заради «заклику слов'янського роду». 
У Тургенєва це обранець Олени – борець за 
незалежність Болгарії, приречений на швидку 
смерть, у Чайковського – дивний і явно той що 
поступається за положенням в суспільстві Князеві 
Єлецькому Герман. Так виявляється прото-
слов‘янська  символіка в розподілі діючих в опері 
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Чайковського персонажів. І все сказане дозволяє 
оцінити партію Лізи в ключі відповідності 
символіці жіночої жертовності, що зайняла 
виняткове місце в сюжетах літератури й 
музичного театру. Ліза поступово вводиться в 
активну дію, вона об'єкт зітхань в І картині, 
видідяється її партія в таємничому Квінтеті «Мне 
страшно», у якому весь комплекс вираження 
побудований на перетворенні мотиву Трьох Карт. 
Перша розгорнута характеристика – у завершенні 
ІІ картини, що закінчується любовним дуетом з 
Германом: стрімке й безоглядне рішення дівчини, 
яка усвідомлює вищу покликаність свого 
служіння Милосердю – вона жаліє-кохає свого 
несподіваного спокусника.  

Ліза – зовсім не дитя, хоча вона молода і 
недосвідчена, але вона від начала знає ціну 
страждання, яким покликана платити людина за 
вищі прояви своєї природи (мучеництво – доля 
Обраних). Фактично лінія зазначеного аріозо 
повністю виписана у мелодії Квінтету, у якому 
саме партія Лізи містить майже повністю 
вищезгаданий контур. Її Аріозо ІІ картини на 
малу секунду вище ( gis-a-gis – gis-a-cis-cis-h-a-
gis): образ страждання, що привидився їй в І 
картині – тут заспокоєння, просвітлення – таким є 
Установлення. Співачка, чим ясніше й суворіше 
буде проспівувати даний номер, тим більш  
сильно буде відчуватися багатство душевного  
дара Лізи.  

Відмітимо, Аріозо Германа «Прости 
небесное созданье…», що йде слідом за сповіддю 
Лізи в ІІ картині, повністю повторює мелодійний 
контур з основою Кола – від fis (fis-gis-a-h  - fis-fis-
gis-a-fis): Герман повідомляє Благу звістку 
Мучеництва, до якої Ліза вже готова – і 
безоглядно вступає на шлях Служіння обранцеві.  

У цілому любов-служіння становить 
особливу сторінку оперних партитур російської 
опери і творів Чайковського особливо. У лекції 
професора О. Маркової відзначалася унікальність 
для європейської оперної класики сюжетних і 
жанрово-співочих ситуацій типу Аріозо Гремина 
«Любви все возрасты покорны…»... Старий, 
некоханий чоловік в освідченні обожненій 
дружині не смішний, але переконливий своїм 
преклонінням – подібна ситуація в західно-
європейському музичному театрі обігрується в 
опереточному осміянні (див. відповідну сцену 
освідчення молодого й коханого героя власній 
дружині в «Летючому кажані» І.Штрауса, над 
недоречністю якого потішається публіка). 
Чайковський повторює цей мотив в 
ідеалізованому переломленні освідченні молодого 
й гідного нареченого Лізи – в Арії Єлецького в ІІІ 
картині «Я вас люблю, люблю безмерно…»... 
І  знову пізнавана лінія висхідних квартових 
мотивів, що завершуються поверненням до 
вихідного b, тільки на октаву вище (b-c-d-es -  f-g-
as-b-f – g-as – b-c-d-es-b-b). Кульмінація образу 
Лізи – в VI картині, центральним номером якого є 
її Аріозо «Ах, исполнилася я горем…» (такий 
первісний текст лібрето, наступний – «Ах, 

истерзалась я горем» явно істеричніше й 
егоцентричніше). Це єдиний номер у партії Лізи й 
провідних персонажів у цілому, що йде в a-moll, у 
висотному орієнтирі, визнаному ще в часи 
Піфагора знаком Неба [4, 239]. Композитор 
підкреслює динаміку pianissimo на початку 
Аріозо – молитовне зосередження відрізняє 
входження в цю Пісню Жалоби. Звертаємо увагу 
на базовий контур цього аріозо – знову 
послідовність сходження (anabasis – знак 
устремління до Досконалості) з наступним 
поверненням до вихідного звуку в послідовності 
мотиву Кола (a-h-c-d-e-a-c-h-a). Це – здійснення 
заявленого, яке було страхітливим в першому 
згадуванні, із захватом прийнятого згодом –і 
лагідно констатованого в названому моменті дії..  

Партія Лізи складна опорою на 
найважливіші тематичні утворення (див. вище), 
які представлені в низькій теситурі, що вимагає 
високої культури голосоведения – див. партія у 
Квінтеті, перша октава, початок Аріозо «Откуда 
эти слезы? Зачем оне?» у ІІ картині, початок 
Аріозо в VI картині, – як тематично значимі в 
стратегії виконання партії. Як відзначалося 
вище, диригенти, працюючи зі співачкою, по 
внутрішній логіці розгортання музичного 
звучання нагадують виконавиці цієї ролі про 
м'якість входження у високий регістр, фактично 
наполягаючи на прояві в партії драматичного 
сопрано рис  «россінієвського» сопрано. 
Самогубство Лізи в сюжеті оперної дії – аж ніяк 
не християнський поведінковий знак. Однак у 
контексті міфологічних світінь у трактуванні її 
образу Лізи й образу Германа  такий фінал – 
усвідомлене принесення себе в спокутну жертву – 
логічний і підготовлений жанровим опрощен-
чеством (Аріозо як Пісня!), яке ритуалізує 
поведінку героїні. У такий же спосіб вирішена 
кончина Дездемони в «Отелло» Дж. Верді, у 
якому передсмертний спів героїні – Пісня про 
вербу. Такий музичний знак депсихологізації-
ритуалізації показовий для символістської драми: 
кроткість Юдит у фіналі «Замка Герцога Синя 
Борода» Б. Бартока, у якому знімається 
індивідуалізованість інтонацій героїні, яка 
«розчиняється» у безликому ряді мучениць, що 
викупають гріх Володаря, здатного із крові й 
розпачу творити краси земного цвітіння й 
простору. 

 У монографії А. Альшванга опису опери й 
характеристиці персонажів приділено чимало 
сторінок [1, 747-788], однак головними фігурами 
в аналізі стають Герман, Графиня. В аналізі, що 
спирається на критерії романтично-реалістичного 
трактування персонажів, а саме такою є книга 
вищезгаданого А. Альшванга, образ Лізи – 
невловимий. Починаючи з IV картини, знімається 
розвиток любовної інтриги, у книзі Альшванга 
справедливо підкреслюється обурена одповідь 
Лізи наприкінці IV картини [1, 782], інші, як 
бачимо в аналізі, найсуттєвіші у визначенні змісту 
– ледь згадуються: Ліза усвідомлюється тільки як 
страждаюча особа, принижена  й ображена «бідна 
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Ліза». Однак це зовсім несправедливо стосовно 
героїні, в основі характеру якої – жертовна 
стоїчна Готовність. Амплуа драматичного 
сопрано зобов'язує чути й розуміти в цій ролі 
глибинні моменти всієї оперної дії, що й 
становить значення проробленого аналізу. Геній 
Чайковського зобов'язує усвідомлювати слухання 
ним свого часу: не входячи в символізм як 
спеціальний напрямок мистецтва, композитор 
чуйно реагував на протосимволістські 
«поштовхи». Він виділяв у романсах тексти 
Ф. Тютчева, А. Фета, О. Апухтина, Я. Полонського 
й ін. авторів, які чітко асоціюються із шаром 
культури, що підготувала символістський  

Срібний вік російської поезії й творчість 
великих російських імпресіоністів-символістів у 
музиці – В. Ребикова з його «психодрамами», Н. і 
А.  Черепніних, О. Скрябіна, що зосередив  
представництво символістського модерну кінця 
ХІХ-початку ХХ століття, який був спадкоємцем 
Московської школи, виплеканої П. Чайковським.  

Виконання «Пікової Дами» в 1890 р. у 
Маріїнськім театрі стало для композитора 
тріумфальним, виконавиця ролі Лізи – Медея 
Фігнер визначила стиль виконання цієї ролі в 
наступних спектаклях.   Показово, що М. Фігнер 
(уроджена Мей, італійка) [8, 798], яка охоплювала 
партії драматичного сопрано такого масштабу, як 
Валентина в «Гугенотах» Дж. Мейербера, Тоска, 
Мімі у відповідних операх Дж. Пуччіні й ін., мала 
мецосопрановый запас: початок її кар'єри – партія 
Азучени в «Трубадурі» Дж. Верді. Тим самим, її 
потужного діапазону голос мав передумови 
«россінієвського» сопрано, що на значеннєвому 
рівні схоплюється в партії Лізи.  

Як підсумок аналізу в прийнятому ракурсі 
акцентування протосимволістських компонентів 
партії Лізи в опері П. Чайковського «Пікова 
Дама», виділяється наповненість музичної 
характеристики цього персонажа символікою, 
певним алюзивним і міфологічним контекстом 
трактування героїв у повісті О. Пушкіна й у 
лібрето опери Чайковського. Також очевидний 
суворий монотематизм партії Лізи, мелодійний 
контур тем якої вказує на місію Обраності й 
високої відміченості її трагічного шляху, що 
створює теситурні складності виконання - 
найважливіші тематичні ланки звучання 
визначені в першій октаві. Істотний 
протосимволістський тонус трактування партії 
Лізи, у якій зм'якшені регістрові навантаження 
партії на користь статуарної таємничості того, що 
коїться з героїнею як уготовлення до жертви й 
Спокутного акту.  

Наукова новизна роботи визначається 
оригінальністю розуміння аналогії оперної 
тембрально-вокальної вираженості співу із 
сценічно-зовнішнім виявленням амплуа в 
драматичному театрі, в даному разі це амплуа 
драматичного сопрано як втілення героїчного 
характеру. Вперше в українському музико-
знавстві у вказаному ракурсі проаналізовано 
партію Лізи з «Пікової Дами» П. Чайковського.  

Висновки. Головний підсумок аналізу – 
знаходження повноти прояву можливостей 
драматичного сопрано в партії Лізи, із 
впровадженням в неї героїчного комплексу 
«россінієвських» голосів. Такою є сутність цієї 
партії  й сценічного-поведінкового втілення її: 
вона – ангел-хранитель пропащого обранця, 
прийняття нею Обраності й вірність спокутному 
мучеництву утворюють високий моральний 
принцип трактування ролі.  Амплуа драматичного 
сопрано реалізується з опорою на можливості 
россінієвського досконалого сопрано, що 
символізувало в романтичній-реалістичній опері 
ХІХ і народжуваній символістській драмі ХХ 
століття типологію поводження-характеру, 
вираження якого органічно з‘єднане з 
можливостями високого вокалу в прояві головної 
типологічної характеристики опери як музичної 
драми.  
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АУДІОМАСТЕРІНГ У ЛОГІЦІ МИСТЕЦТВОЗНАВЧОГО ДИСКУРСУ 

 
Мета статті – визначити специфіку аудіомастерінгу в контексті сучасного мистецтва звукозапису; 

охарактеризувати феномен аудіомастерінгу в контексті посилення естетичних особливостей звукозапису музичного 
твору. Методи дослідження. Міждисциплінарний характер поставлених у дослідженні завдань обумовив застосування 
комплексного методу сучасного мистецтвознавства. Зокрема, застосовано порівняльний метод (для порівняльного 
аналізу наукових публікацій зарубіжних дослідників, у яких проблематику аудіомастерінгу розглянуто з позицій 
сучасної культурології та мистецтвознавства); аналітичний (що посприяв аналізу аналітичних та емпатичних методів у 
контексті специфіки аудіомастерінгу); типологічний метод (для виявлення типологічних ознак аудіомастерінгу); метод 
опису та аналізу (для вивчення та осмислення процесів творчої діяльності інженера аудіомастерінгу, як представника 
галузі технічних мистецтв); метод теоретичного узагальнення (для висновків дослідження). Наукова новизна. Вперше 
у вітчизняному мистецтвознавстві досліджено феномен аудіомастерінгу в контексті формування емоційної реакції 
слухача на звукозапис музичного твору; розглянуто діяльність інженерів аудіомастерінгу та визначено її специфіку, 
зокрема виявлено доцільність застосування аналітичних та емпатичних методів у процесі аудіомастерінгу в синергії, з 
метою покращення естетичних показників музичної композиції. Висновки. Дослідження аудіомастерінгу з позицій 
сучасного мистецтвознавства дозволило виявити, що даний феномен, синтезуючи аспекти технології і мистецтва, 
полягає в майстерності комбінування способів і методів поліпшення звукозапису музичного твору з метою посилення 
ефективності його впливу на слухача, задоволення естетичних потреб, а також збереження і передачі спадщини 
сучасного музичного мистецтва в загальносвітовому художньому та інформаційному просторі. Специфіка мистецтва 
аудіомастерінга полягає в тому, щоб «замаскувати» для слухача сам факт виконання вокалістом та / або музикантами 
твору перед мікрофоном або використання компресора динамічного діапазону. Майстерно виконаний аудіомастерінг, 
багато в чому залишається непоміченим, формуючи емоційну реакцію слухача і сприйняття їм унікальних якостей 
музичного виконання. 

Ключові слова: аудіомастерінг, мистецтво звукозапису, аналітичні та емпатичні методи, естетика музичного 
твору. 

 
Волкомор Виталий Викторович, преподаватель кафедры музикального искусства Киевского национального 

университета культуры и искусств 
Аудиомастеринг в логике искусствоведческого дискурса 
Цель статьи – определить специфику аудиомастеринга в контексте современного искусства звукозаписи; 

охарактеризовать феномен аудиомастеринга в контексте усиления эстетических особенностей звукозаписи 
музыкального произведения. Методы исследования. Междисциплинарный характер поставленных в исследовании 
задач обусловил применение комплексного метода современного искусствоведения. В частности, применены: 
сравнительный метод (для сравнительного анализа научных публикаций зарубежных исследователей, в которых 
проблематику аудиомастеринга рассмотрено с позиций современной культурологии и искусствоведения); 
аналитический (поспособствовал анализу аналитического и эмпатического методов в контексте специфики 
аудиомастеринга); типологический метод (для выявления типологических признаков аудиомастеринга); метод 
описания и анализа (для изучения и осмысления процессов творческой деятельности инженера аудиомастеринга, как 
представителя области технических искусств); метод теоретического обобщения (для выводов исследования). Научная 
новизна. Впервые в отечественном искусствоведении исследован феномен аудиомастеринга в контексте 
формирования эмоциональной реакции слушателя на звукозапись музыкального произведения; рассмотрена 
деятельность инженеров аудиомастеринга и определена ее специфика, в частности обнаружена целесообразность 
применения аналитических и эмпатического методов в процессе аудиомастеринга в синергии, с целью улучшения 
эстетических показателей музыкальной композиции. Выводы. Исследование аудиомастеринга с позиций современного 
искусствоведения позволило выявить, что данный феномен, синтезируя аспекты технологии и искусства, заключается в 
мастерстве комбинирования способов и методов улучшения звукозаписи музикального произведения с целью усиления 
эфективности его воздействия на слушателя, удовлетворения  эстетических потребностей, а также сохранения и 
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передачи наследия современного музикального искусства в общемировом художественном и информационном 
пространстве. Специфика искусства аудиомастеринга заключается в том, чтобы «замаскировать» для слушателя сам 
факт выполнения вокалистом и / или музыкантами произведения перед микрофоном или использования компрессора 
динамического диапазона – мастерски выполненный аудиомастеринг, во многом остается незамеченным, формируя 
эмоциональную реакцию слушателя и восприятие им во времени уникальных качеств музыкального исполнения. 

Ключевые слова: аудиомастеринг, искусство звукозаписи, аналитические и эмпатические методы, эстетика 
музыкального произведения. 

 
Volkomor Vitaliy, Lecturer, Department of Musical Art, Kyiv National University of Culture and Arts  
Audio mastering in the logic of art history discourse 
The purpose of the article is to determine the specifics of audio mastering in the context of modern art of sound recording; 

to characterize the phenomenon of audio mastering in the context of enhancing the aesthetic features of the sound recording of a 
musical work. Methodology. The interdisciplinary nature of the tasks posed in the study led to the use of an integrated method of 
modern art history. In particular, the following were applied: a comparative method (for a comparative analysis of scientific 
publications of foreign researchers in which the problems of audio mastering are considered from the perspective of modern 
cultural studies and art history); analytical (contributed to the analysis of analytical and empathic methods in the context of the 
specifics of audio mastering); typological method (to identify typological signs of audio mastering); a method of description and 
analysis (to study and comprehend the processes of creative activity of an audio mastering engineer as a representative of the field 
of technical arts); theoretical generalization method (for research findings). Scientific novelty. For the first time in the domestic 
art criticism, the phenomenon of audio mastering is studied in the context of the formation of the listener's emotional reaction to 
the sound recording of a musical work; the activity of audio mastering engineers was examined and its specificity was 
determined, in particular, the expediency of using analytical and empathic methods in the process of audio mastering in synergy 
was discovered in order to improve the aesthetic indicators of musical composition. Conclusions. A study of audio mastering 
from the standpoint of modern art criticism revealed that this phenomenon, synthesizing aspects of technology and art, consists in 
the skill of combining methods and methods for improving the sound recording of a musical work in order to enhance the 
effectiveness of its impact on the listener, satisfy aesthetic needs, and preserve and transmit the heritage of modern musical art in 
the global art and information space. The specificity of the art of audio mastering is to ―mask‖ for the listener the very fact of the 
vocalist and/or musicians performing work in front of a microphone or using a dynamic range compressor – masterfully 
performed audio mastering largely goes unnoticed, forming the listener's emotional reaction and his perception of unique qualities 
over time musical performance. 

Key words: audio mastering, the art of sound recording, analytical and empathic methods, aesthetics of a musical work. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Характерна 
для сучасного світового простору модель 
культурних та мистецьких цінностей інтегрує 
досягнення техногенної культури та ідеї 
традиційного аудіомистецтва, набуваючи нового 
звучання. Активний розвиток технічних засобів, 
поява інноваційних комп‘ютерних і цифрових 
технологій на початку ХХІ ст., зумовили перехід 
мистецтва звукозапису на новий рівень, одним із 
феноменів якого є аудіомастерінг – процес, 
взаємопов‘язаними  складовими якого є 
мистецтво та техніка. На думку дослідників, 
аудіомастерінг – не лише важливий шлях між 
виробництвом та споживанням музики, що 
полягає в «заключному кроці звукових 
маніпуляцій перед випуском продукту в продаж» 
[4], а невід‘ємна ланка сучасного мистецтва 
звукозапису, від якої безпосередньо залежить 
успіх будь-якої музичної композиції на стадії 
популяризації. Тенденції, спрямовані на 
інтегрування українського музичного мистецтва в 
світовий соціокультурний простір, активізують 
наукові дослідження аудіомастерінга з позицій 
сучасного мистецтвознавства.    

Мета статті – визначити специфіку 
аудіомастерінгу в контексті сучасного мистецтва 
звукозапису; охарактеризувати феномен аудіо-
мастерінгу в контексті посилення естетичних 
особливостей звукозапису музичного твору.  

Аналіз досліджень і публікацій. На 
сучасному етапі значна увага науковців приділена 

вивченню різноманітних аспектів звукозапису. 
Наприклад, В. Дьяченко у дослідженні «Творча 
діяльність українських звукорежисерів другої 
половини ХХ – початку ХХІ століття : теорія, 
історія, практика» [1] аналізує особливості 
творчої діяльності звукорежисера в умовах 
вітчизняного культурного простору; Д. Кочержук 
у статті «Звукозапис в естрадному мистецтві: 
відмінність «римейку» від музичної версії 
«ремікс», розглядає принципи обробки чужого 
музичного матеріалу в сучасній популярній 
музиці загалом та в студіях звукозапису зокрема, 
а також аналізує основні відмінності між 
реміксом та римейком [2] та ін. Проте 
проблематика аудіомастерінгу досі лишається 
недостатньо вивченою, отримавши висвітлення 
передусім у працях зарубіжних науковців 
(Є. Діденко «Мастерінг як важливий інструмент 
сучасного процесу запису та обробки 
аудіосигналу», 2018 р.; К. Нарді «Дзен у 
мистецтві звукорежисури», 2005 р.; «Створення 
музики: інтерсенсорний процес», 2007 р. [8]; Й. 
Папенбург «Слухові апарати: техніка сприйняття 
через рок і поп-музику» [10]; М. Шелвок 
«Аудіомастерінг як музична практика» [11]) та 
потребує більш детального дослідження. 

Виклад основного матеріалу. Аудіомастерінг 
– це «останній творчий крок у процесі 
виробництва звуку (…) останній шанс покращити 
звук або виправити проблеми в акустично 
спроектованій кімнаті» [5, 29]. За визначенням В. 
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Таран та О. Шликової, аудіомастерінг – це набір 
поетапних, визначених інженером мастерінгу дій, 
спрямованих на підготовку аудіоматеріалу з 
урахуванням психоакустичних характеристик та 
надання йому єдиного балансу, що точно 
відображає акустичну сукупність аудіоматеріалу 
на різних схемах відтворення, метою якого є 
доведення оригіналу аудіотвору до відповідної 
якості без відчутних змін в самій композиції [3, 
89]. Дослідники розглядають аудіомастерінг як 
глобальний культротворчий феномен у контексті 
динаміки комунікативної культури, зауважуючи, 
що як різновид комп‘ютерної аудіоінженерії, він 
широко використовується не лише у виробництві 
аудіопродукції (аудіореклама, виробництво 
джинглів для радіостанцій, цифрове радіо-
мовлення, цифрове телебачення (звук), запис 
аудіоальбомів, аудіокниг, системи живого звуку 
та ін.), а й в дослідженнях у галузі комп‘ютерної 
аудіоінженерії, робототехніці, розробках 
кібернетичних систем і штучного інтелекту, в 
комп‘ютерних науках та криміналістиці. 

У широкому розумінні аудіомастерінг, як 
необхідний аспект процесу звукозапису, допускає 
певний рівень дискреційного втручання (у 
розумінні наявності можливості діяти на свій 
власний розсуд). Інженери мастерінгу виступають 
своєрідними посередниками між композиторами, 
музикантами і співаками, як творцями музики, та 
слухачами, оскільки їх втручання відбувається зі 
створеним художнім твором та передбачає 
покращення та/або посилення вже наявних 
якостей. Технологічні удосконалення транс-
формують контекст, структуру аудіоматеріалу, 
його зміст та спосіб подачі, а відповідно й 
сприйняття. У цьому контексті аудіомастерінг 
доречно розглядати як синтез соціальної 
комунікації, інструмент формування нової 
реальності, засіб художньої творчості та своєрідну 
форму прояву домінуючої в сучасному суспільстві 
ідеології [3, 92]. Специфіка аудіомастерінга, як 
особливого поєднання технології та мистецтва, що 
полягає в комбінуванні засобів, типів 
аудіоінформації та найефективнішого їх впливу на 
реципієнта, з метою задоволення його культурних 
та мистецьких потреб, а також збереження та 
передачі аудіоспадку в загальносвітовому 
мистецькому та інформаційному просторі, 
виступає детермінантом соціокультурної діяльно-
сті людини, передусім комунікаційної та творчої. 

Зв‘язок між технікою та мистецтвом (у 
даному випадку естетичними впливами музики) в 
аудіомастерінгу ускладнює його дослідження з 
позицій гуманітарних дисциплін, оскільки у 
контексті техніки зв‘язок є очевидним, проте 
ускладнюється культурними значеннями та 
соціальними відносинами, у той час коли у 
контексті мистецтва аудіомастерінг може бути 
виражений через культурні продукти та практики, 
що передбачає застосування формалізованих 
методів та процедур. За А. Лейшоном, у процесі 

аудіомастерінгу звукозапис музичного твору 
зазнає гармонійного моделювання; вирівнювання; 
стиснення; покращення стереополя; цифрового 
обмеження; дізерінгу; формування шумів; 
редагування [6, 1313]. На думку дослідників, у 
процесі звукозапису музичного твору, важливе 
значення мають фонетичні якості музики, що 
впливають на слухача на рівні відчуттів. 
Наприклад, Д. Левітін визначає такі параметри 
структурування звуку в музиці, як: гармонія, 
мелодія, висота тону, певна гучність звуку, 
відчуття ритму, метру, темпу [7, 71], 
стверджуючи, що за умови знаходження даних 
параметрів у стані очевидних та підконтрольних 
змін, під сумнівом опиняються очікування 
слухача, відповідно він реагує на музику на 
емоційному рівні. У контексті даного твердження, 
інженери аудіомастерінгу формують емоційний 
відгук слухача на всі основні записані музичні 
релізи, що можна почути вдома, в ефірі радіо- та 
телевізійних програм або в інтернеті. 

Розглядаючи аудіомастерінг як унікальну 
музичну практику, К. Нарді, посилаючись на 
дослідження П. Теберже, для опису даної 
практики в музичному мистецтві, використовує 
поняття габітусу, що «приймає форму тієї 
несвідомої, але повністю структурованої системи 
звуків, жестів, значень та умовностей, яку ми 
зазвичай називаємо «стилем» [12, 167]. Таким 
чином, стиль в контексті музичного мистецтва – 
це те, що набувається лише в результаті трива-
лого процесу навчання практичними методами. 
Відповідно, практика аудіомастерінгу, на думку 
дослідника, вимагає оволодіння «техніками тіла», 
жорстко кодифікованих культурою.  

У процесі роботи з аудіоматеріалом, інженер 
майстерінгу орієнтується передусім на власний 
слух, а в подальшому – на прибори відображення 
звукової індикації в графічному зображенні. У 
даному контексті аудіомастерінг позиціонується 
як ланка, що межує між наукою та мистецтвом 
[3,  91]. У контексті даного дослідження вважаємо 
за доцільне більш детально розглянути діяльність 
інженеру мастерінгу.  За часів базування 
аудіомастерінгу на аналогових схемах, головним 
завданням інженера було виведення аудіо-
матеріалу з певними частотними характер-
ристиками. Відповідно досягнення відтінку 
звучання засобом обладнання, пов‘язаного в 
ланцюг, не змінюючи (у розумінні слухового 
сприйняття) при цьому його загальних частотних 
характеристик, було мистецтвом, підтверджувало 
рівень професійної майстерності інженера 
мастерінгу. Зауважимо, що ключовими етапами 
підготовки аудіоматеріалу тоді були: підготовка 
до запису; запис аудіоматеріалу (забезпечення 
якісного запису; грамотна схема розстановки 
мікрофону, відповідно до їх типів та призначення; 
розуміння типів аудіоматеріалу, використання 
акустичних недоліків та ліквідація їх в процесі 
живого запису); премастерінг (приведення 
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окремих фрагментів аудіоматеріалу до єдиних 
звукових характеристик, що органічно поєднують 
загальну концепцію майбутнього міксу); зведення 
аудіоматеріалу (отримання єдиної звукової 
форми; якісний розподіл аудіопотоків з метою 
складання єдиної аудіопанорами) та фінальний 
мастерінг (надання звуковій формі якостей 
загального стандарту за допомогою використання 
мастерінгового ланцюга та наступний перезапис 
для тиражування).    

Наразі з переходом до цифрових технологій 
аудіоінженерія передбачає підготовку до запису, 
запис аудіоматеріалу, премастерінг, зведення 
аудіоматеріалу, фінальний мастерінг та авторінг 
(спеціалізоване компонування аудіоматеріалу з 
урахуванням специфіки аудіоносія). Варто 
зауважити, що кінцевою метою аудіомастерінгу є: 

– створення мастер-носія, з якого в 
подальшому буде відбуватися тиражування 
музики (відповідно до останніх тенденцій 
технологіями розповсюдження музичного 
контенту є медіатеки та віртуальні порти, що 
передають записи в різних аудіоформатах); 

– трансляція на радіо; 
– включення до збірки музичних творів 

різних артистів; 
– випуск власного альбому або сінглу на 

фізичному носії; 
– електронний реліз; 
– трансляція на сценічних майданчиках, 

стадіонах, концертних залах; 
– виконання пісні в режимі «мінус один» 

(музика без голосу). 
На думку К. Нарді, кінцеве положення 

аудіомастерінгу в ланцюгу звукозапису означає, 
що інженер повинен вміти керувати відносинами 
між музикантами і продюсерами, враховуючи 
очікування від музики слухачів [9, 14]. Зокрема, 
інженер повинен перевести слухацькі запити у 
конкретні звукові обробки (дані запити можуть 
варіюватися від виправлення певних дефектів у 
міксі, до досягнень). Знання акустики, фізіології 
людини та специфіки сучасних цифрових 
технологій дозволяє передбачити різноманітні 
відчуття від прослуховування та встановити 
правильні налаштування музичного матеріалу, а 
також вдало інтегрувати технологію з критичним 
прослуховуванням, застосовуючи візуальні 
параметри, які компенсують структурні недоліки 
людського слуху. Психоакустичні нюанси 
музичного матеріалу, зокрема здатність людини 
оцінювати звук в його компонентах та в цілому, 
жодні найскладніші технології наразі замінити не 
в змозі – фактично лише такі завдання як обробка 
частот, що знаходяться поза межами діапазону 
людського вуха, вирішуються в процесі 
аудіомастерінгу виключно за рахунок 
використання технологічних приладів.   

На думку К. Нарді, крайня деталізація, 
точність акустики та фізики звуку (наука) не 
завжди співпадає з точністю встановлення певних 

варіантів вибору по відношенню до різної 
естетики звуку (мистецтво), та відповідно до 
контекретних ідеологій виробництва музики. 
Дослідник стверджує, що інженери аудіо-
мастерінгу набагато більше довіряються 
власному слуху, аніж будь-якій візуалізації звуку 
– почуття, що вдосконалюється протягом років 
практики шляхом структурованого навчання, 
зрештою стає раціональним методом. Основними 
аспектами діяльності інженера мастерінгу він 
називає: 

– «критичне прослуховування» – стратегія 
оцінювання звукового сигналу на слух, що 
полягає в створенні власного об‘єкту на основі 
співставлення звуку або елементів звуку 
конкретного музичного матеріалу та довідкового 
аудіоматеріалу (наприклад, пісня того ж жанру) 
та передбачає здатність розпізнати за певних 
обставин конкретні дефекти аудіосигналу 
(наприклад, резонанси, кліки) та виявити 
проблему, підкреслюючи відповідно частотний 
діапазон або часовий інтервал, в якому наявні 
небажані звукові явища; 

– емпатичні навички – унікальні синтетичні 
властивості слуху, що значно відрізняються за 
структурою та використанням від попереднього 
аспекту (аналітичного, під час якого окремі 
елементи звукових подій розглядаються 
ізольовано, з метою проведення об‘єктивної 
оцінки) завдяки тому, що оцінюють звук 
всебічно: їх коло ведення – це конкретні жанрові 
узгодження або загальні концепції естетики звуку 
[9, 16]. 

Емпатичні навички та удосконалення методу 
критичного прослуховування  набуваються 
переважно через практику – знання включають в 
себе здатність абстрагуватися від конкретної 
ситуації в студії та уявити враження від 
прослуховування Відповідно здатність мислити 
без урахування власного музичного смаку, 
сприймати точку зору творця музики (вокаліста 
та/або музиканта) та смаки різних типів слухачів 
– принципово важливі нюанси для всебічної 
оцінки музичного твору. Позиціонуючи музику 
звуковим сигналом, що наділений певними 
значеннями та цінностями, дослідники 
стверджують, що наявність розвиненого власного 
музичного смаку, за умови невтручання в процесі 
оцінювання, є передумовою емпатії, оскільки 
вказує на здатність розуміти музичні якості звуку, 
а не лише його акустичні властивості  [9, 17]. 
Варто зазначити, що аналітичні та емпатичні 
навички спрямовані на досягнення єдиної мети, 
тому нерідко застосовуються інженерами 
аудіомастерінгу в синергії, оскільки техніки 
прослуховування та уявлення про аудіотерапію 
відповідають певній естетиці. Візуальні дані 
(показники на приладах) забезпечують об‘єктивні 
виміри акустичних подій, проте ці виміри не 
лише відбуваються в середовищі, що 
абстрагується від широкого діапазону змінних, а 
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й сприяють певній концепції музики. Фактично, 
здатність маніпулювати звуковими характер-
ристиками, такими як динаміка та еквалайзер, 
передусім відповідає якісному уявленню про те, 
як саме вони мають звучати, в той час коли їх 
кількісне визначення за допомогою кривих 
еквалайзера або діаграм динамічного діапазону, 
фактично є лише допоміжним способом 
досягнення цієї ідеї послідовним та ефективним 
способом. 

Наукова новизна. Вперше у вітчизняному 
мистецтвознавстві досліджено феномен аудіо-
мастерінгу в контексті формування емоційної 
реакції слухача на звукозапис музичного твору; 
розглянуто діяльність інженерів аудіомастерінгу 
та визначено її специфіку, зокрема виявлено 
доцільність застосування аналітичних та 
емпатичних методів у процесі аудіомастерінгу в 
синергії, з метою покращення естетичних 
показників музичної композиції. 

Висновки. Дослідження аудіомастерінгу з 
позицій сучасного мистецтвознавства дозволило 
виявити, що даний феномен, синтезуючи аспекти 
технології і мистецтва, полягає в майстерності 
комбінування способів і методів поліпшення 
звукозапису музичного твору з метою посилення 
ефективності його впливу на слухача, задовоення 
естетичних потреб, а також збереження і передачі 
спадщини сучасного музичного мистецтва в 
загальносвітовому художньому та інформаійному 
просторі. Специфіка мистецтва аудіомастерінга 
полягає в тому, щоб «замаскувати» для слухача 
сам факт виконання вокалістом та / або музи-
кантами твору перед мікрофоном або вико-
ристання компресора динамічного діапазону. 
Майстерно виконаний аудіомастерінг, багато в 
чому залишається непоміченим, формуючи 
емоційну реакцію слухача і сприйняття їм 
унікальних якостей музичного виконання.  
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ІСТОРИЧНИЙ КОНТЕКСТ РОСІЙСЬКОГО РОМАНСУ ЯК СКЛАДОВА  

ПРЕДМЕТУ ВИКОНАВСЬКОЇ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ  
 

Метою роботи є історична  аргументація закономірного характеру «вростання» жанру генетично іспанського 
романсу в європейський художній світ і в російський  особливо, у зв‘язку, в тому числі, з формуванням на хвилі 
сентименталізму і штюрмерства напряму бідермайєра та сольного камерного вокалу в ньому, що наслідував традиції 
салону і національної пісенної культури в їх актуальній соціально-політичній спрямованості. Методологічну базу 
роботи складає інтонаційний підхід школи Б.Асаф‘єва в Україні, зі спеціальним виділенням жанрово-стильового 
компаративу і герменевтичного ракурсу останнього, як це заповідано Г.Адлером, натхненником Б.Асф‘єва, а також 
підхоплено та складено в систему музичної історичної  герменевтики в працях Лю Бінцяна, О.Маркової та ін. Наукова 
новизна роботи визначена тим, що вперше в українському музикознавстві музична історична герменевтика залучається 
для пояснення феномену романсу в роійській музиці та вибудови  концепції російського романсу як самостійної 
культури вираження у виконавстві та в композиторській практиці. Вперше у вказаному ракурсі постають повороти від 
канту до романсовості і втіленості в неї практики духовного співу, вшановуваного бідермайєром та поколінням 
Реставрації, що сформувало романсові переваги в композиції та у виконавській роботі.  Висновки.  Російський  романс 
як жанрова якість визначився через ряд показників. По-перше, це хронологічний індекс – в період від XVIII  до XIX ст.,  
формування на перетині духовної лірики канта та європейськи-актуальних «іспанізмів», які історично  виокремилися 
від кінця XVIII до першої половини  XIX століття, зберігаючи ранньооперні виконавські установки, що походять від 
мадригального пограниччя духовного та мирського в мистецтві. По-друге, це типологічно-виразна якість, що утворила 
внутрішньожанрові різновиди, похідні в російській музиці від славильного, врочистого канта і його камерного 
антиподу, породивши ліричний та елегичний романси, названих «російською  піснею», у якості емблематичних 
показників національної приналежності російського романсу. Також суттєва історична  обумовленість  захопленого 
прийняття Росією солідарності з іспанськими подіями епохи бідермайєра, що визначено  історичним розкладом 
національної релігійної війни внаслідок зради Наполеоном галліканського візантійства, надзвичайно  цінного не тільки 
для російських спадкоємців «Третього Риму», але відзначеного шануванням Іспанії через концепцію «іспанідат», тобто 
всесвітськи-імперської значущості іспанської культури в успадкування заповітів візантійства. Нарешті, очевидним є 
багатство  жанрових підвидів, серед  яких виділяються ліричний романс, романс-елегія, а також множинні видові 
розрізнення, сформовані в ХІХ сторіччі, однак ті що зберігали свою значимість і для «антиромантичних» позицій ХХ 
віку, які мали глибоку  опору у виконавській культурі мадригального співу, що зберігав духовні основи  безвібратного 
подання нот верхнього регістру як способу об‘єктивізації лірики,  вельми суттєвої для вокалу минулого  
століття. Виконавець вільний у виборі тих історично даних прикмет, які можуть бути дотичними до його часу та його 
оточення.   

Ключові слова: романс, жанр в музиці, внутрішньожанрові різновиди, виконавська інтерпретація, національний 
індекс в музиці. 

 
Лай Юеге, аспирантка Южноукраинского педагогического университета имени К.Д.Ушинского  
Исторический контекст русского романса как составляющего предмет исполнительской интерпретации 
Целью работы является историческая аргументация закономерного характера «врастания» жанра генетически 

испанского романса в европейский художественный мир и в российский в особенности, в связи, в том числе, с 
формированием на волне сентиментализма и штюрмерства направления бидермайера и сольного камерного вокала в 
нем, наследующего традиции салона и национальной песенной культуры в их актуальной социально-политической 
направленности. Методологическую базу работы составляет интонационный подход школы Б.Асафьева в Украине, со 
специальным выделением жанрово-стилевого компаратива и герменевтического ракурса последнего, как это завещано 
великим Г.Адлером, вдохновителем Б.Асафьева, а также подхвачено и сложено в систему музыкальной исторической 
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герменевтики в трудах Лю Бинцяна, Е.Марковой и др. Научная новизна работы определена тем, что впервые в 
украинском музыковедении музыкальная историческая герменевтика привлекается для объяснения феномена романса 
в русской музыке и выстраивания концепции русского романса как самостоятельной культуры выражения в 
исполнительстве и в композиторской практике. Впервые в указанном ракурсе предстают повороты от канта к 
романсовости и внедренности в нее практики духовного пения, чтимого бидермайером и поколением Реставрации, 
формировавшем романсовые предпочтения в композиции и в исполнительской работе.  Выводы.  Русский  романс как 
жанровое качество определилось рядом показателей. Во-первых, это хронологический индекс – в период от XVIII  к 
XIX ст.,  формирование на пересечении духовной лирики канта и европейски-актуальных «испанизмов», которые 
исторически  выдвинулись с конца  XVIII на первую половину  XIX столетия, сохраняя раннеоперные исполнительские 
установки, идущие от мадригального пограничья духовного и мирского в искусстве. Во-вторых, это типологически-
выразительное качество, образовавшее внутрижанровые разновидности, производные в русской музыке от 
славильного, торжественного канта и его камерного антипода,  породив  лирический и элегический романсы, 
названных «российской  песней», в качестве эмблематических показателей национальной принадлежности русского 
романса. Также существенна историческая обусловленность  восторженного принятия Россией солидарности с 
испанскими событиям эпохи бидермайера, что определено историческим раскладом национальной религиозной войны 
вследствие предательства Наполеоном галликанского византийства, чрезвычайно ценимого не только российскими 
наследниками «Третьего Рима», но и почитанием византийства в Испании посредством концепции «испанидат», то 
есть вселенски-имперской значимости испанской культуры как наследницы византийских заветов. Наконец, очевидно 
багатство  жанровых подвидов, среди  которых выделяются лирический романс, романс-элегия,  а также 
множественные видовые разграничения, сформированные в ХІХ столетии, но сохранившие свою значимость и для 
«антиромантических» позиций ХХ века, которые имели глубокую опору в исполнительской культуре мадригального 
пения, хранившего духовные заветы безвибратной подачи нот верхнего регистра как способа объективизации лирики,  
весьма существенной в вокале минувшого  столетия.  Исполнитель свободен  в выборе тех исторически данных примет, 
которые могут быть касательными  к его времени и его окружению.   

Ключевые слова: романс, жанр в музыке, внутрижанровые разновидности, исполнительская интерпретация, 
национальный индекс в музыке. 

 
Lаi Yuege, аspirant of  Southern-Ukrainian pedagogical University named after K.D.Ushynsky   
History context of russian romance as component to object of the performance interpretation 
The purpose of the article is a history argumentation of the natural character of "manifestation" to genre genetic Spanish 

romance in the European art world and in Russian especially, in the relationship, including, with shaping on the wave of 
sentimentalism and ―Sturm und Drang‖ style of Biedermeier directions and solo chamber vocal during the one while inheriting 
traditions of the salon and national song cultures in their actual social-political directivity. The methodology of the work forms 
intonation approach of the school B. Asafiev  in Ukraine, with special separation genre-сstyle cоmparison and hermeneutics 
foreshortening of the last, as this bequeathing great G.Adler, which directed studies Asafiev, as well as it was perceived and built-
in system music history hermeneutics in works Liu Binjang, E.Markova and others. The scientific novelty of the work is 
determined that for the first time in Ukrainian musicology music history hermeneutics is attracted to an explanation of the 
romance phenomenon in Russian music and straightening to concepts Russian romance as the independent culture of the 
expression in performance art and in composer practical person. For the first time in specified foreshortening appear the 
tumblings from chant to the style of romance and entailment in it practical persons of the spiritual chant, honored Biedermeier 
and generation to Restorations formed romance preference in compositions and in performance practical person. Conclusions. 
Russian romance as genre quality was defined beside factors. First, this chronological index - at the period from XVIII to XIX cl., 
shaping on intersection spiritual lyric poets edging and European-actual "hispanicism," which were historically brought forth with 
the end XVIII on the first half XIX centuries, saving early operatic performing installation, going from madrigal border of 
spiritual and worldly in art. Secondly, this typology-expressive quality, formed inside-genre  varieties derived in Russian music 
from glory, solemn edging, and his chamber antipode, having generated lyrical and elegiac romance, named "Russian song", as 
emblematic factors national accessories of the Russian romance. Also, essential history reason rave acceptance Russia solidarity 
with Spanish event of the Biedermeier epoch  that is determined history distribution of the national religious war in consequence 
of Napoleon treachery  of the Gallic Byzantine church, exceedingly valued not only Russian legal successor "Third Rome", but 
also honoring of Byzantine tradition in Spain by means of concept "spanidat" that is to say the ecumenical-imperial value of the 
Spanish culture as heiresses byzantine precept. Finally, obviously riches of the genre subspecies, amongst which stand out lyrical 
romance, romance-elegy, as well as plural aspectual delimitations, formed in XIX century, but saved its value and for "аnti-
romantic" position XX age, which had a deep full tilt in the performance culture to madrigal chant, stored spiritual precepts 
unvibrato presenting the notes of the uppercase as way  contribute objectivity in lyric poet more essential in vocal of the past 
century. The performer is free in the choice that data will take historically, which can be tangent to his time and his encirclement.   

Key words: romance, a genre in music, inside-genre varieties, performance interpretation, national index in music. 
 
 

Актуальність названої теми визначена 
потребами виконавської практики, у якій вокальні 
достоїнства російського романсу визначають 
постійний інтерес до цього роду композицій, а у  
типології канту останні мають спільне джерело з 
українською піснею-романсом і не тільки з нею. 
Що стосується слухачів, то даний жанровий тип, 
який становить зв'язок і з високою аріозністю, і з 

популярною сферою пісні, є надзвичайно 
затребуваним як у Європі, так і в Китаї: жанр 
балади джугундяо, що співвідноситься по техніці 
впровадження мовного й інструментального 
елементів у спів з романсом, склав значну віху в 
музичній історії Китаю, що ріднить жанрові 
пристрасті європейської аудиторії й слухачів 
Далекого Сходу.  
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Російському романсу присвячені множинні 
дослідження, у тому числі це класика розробок 
Б.Асаф‘єва [1], а також монографічні описи В. 
Васіної-Гроссман [7], що доповнюються числень-
ними звертаннями дослідників до творчості 
композиторів, що щедро писали у розглянуваному 
жанрі. Однак, справедливо відзначаючи 
розмаїтість жанрових підвидів романсу, указуючи 
на сутністність контактів його з іншими вокаль-
ними великими й малими формами, недооціненою  
у дослідженнях є генеза даного жанру, 
народженого в Іспанії [6], у його аналогіях до 
національних форм вокальної музики, як вони 
зложилися від кінця XVIII до початку  XIX ст., 
витиснувши з музичних переваг культуру канта й 
пісні і конкуруючи зі значимістю арій як у Європі 
в цілому, так і, особливо, у Росії.  

 Метою роботи є історична  аргументація 
закономірного характера «вростання» жанру 
генетично іспанського романсу в європейський 
художній світ і в російський  особливо, у зв‘язку, в 
тому числі, з формуванням на хвилі сенти-
менталізму і штюрмерства напряму бідермайєра 
та сольного камерного вокала в ньому, 
наслідуючого традиції салону і національної 
пісенної культури в їх актуальній соціально-
політичній спрямованості. Методологічну  базу 
роботи складає інтонаційний підхід школи 
Б.Асаф‘єва в Україні, зі спеціальним виділенням 
жанрово-стильового компаратива і герме-
невтичного ракурсу останнього, як це заповідано 
великим Г.Адлером, натхненником Б.Асaф‘єва, а 
також підхоплено та складено в систему музичної 
історичної  герменевтики в працях Лю Бінцяна, 
О. Маркової та ін.  

Наукова новизна роботи визначена тим, що 
вперше в українському музикознавстві музична 
історична герменевтика залучається для 
пояснення феномену романса в російській музиці 
та вибудови  концепції російського романсу як 
самостійної культури вираження у виконавстві та 
в композиторській практиці. Вперше у вказаному 
ракурсi предстають повороти від канта до 
романсовості і втіленості в неї практики 
духовного співу, вшановуваного бідермайєром та  
поколінням Реставрації, що сформувало романсові 
переваги в композиції та у виконавській роботі.   

Виклад основного матеріалу. Романс, пісня 
становлять історично-змістовно зв'язані типології 
співочої культури, які сходять до традицій 
старожитності, які в Середньовіччі були 
запліднені релігійним співом, що у Європі мав 
винятково християнську основу. Цей тип співу, 
духовного за значенням і стилем, названий 
латинським терміном cantus planus («плавний 
спів»), базуючись на головному культурному 
надбанні середньовічної Європи – на співочих 
традиціях, у принципі мовно-грецьких, мистецтва 
Візантії. Остання зіграла для Європи ту ж роль, що 
Китай епох Тан і Сун для всього Далекого Сходу.  

Основою російської, української, ширше, 
східно-слов'янської співочої практики стала 

культура канта, жанру, що означав духовний 
позацерковний спів [2, 233], містив опору на 
трьохголосся як символ християнської Трійці, 
склавши проекцію на XVII століття більш  ранніх 
традицій церковної  путьової (по путі, по 
головній мелодії в середньому голосі) 
трьохрядковості, що є спільною фактурною 
ознакою як названого древньо-руського співу, так 
і французького дисканта, бриттського-
англійського гімеля, грузинського співу, практики 
раннього італійського й англійського мадригалу 
(від mater, тобто «материнської» головної мелодії 
у верхньому   або в середньому голосі) та ін.  
Російська  народна й популярна авторська пісня до 
сьогоднішнього дня опирається на кантове трьох-, 
двохголосся, у якому два верхніх голоси йдуть у 
терцію або сексту (головний наспів – у більш  
низькому регістрі, а  верхній називається 
«второю», тому що «вторить-повторює» основну 
мелодію на терцію або сексту вище), тоді як 
нижній голос (бас) більш вільний, дає гармонічну 
опору на тонічні або інші співзвуччя.  Класика  
російського романсу й сьогодні є «мадриг-
альною», оскільки, крім зазначеної фактурної 
прикмети (якщо навіть співає голос-соло, то 
інструментальний супровід «підтримує»  у мелодії 
«втору» й опору на акордику баса), є така якість, 
обов'язкова для мадригалу: текст може йти від 
першої особи, але фактура реально багатоголосна, 
подібно до церковної. Звідси – піднесений, 
урочистий характер лірики канта з її установкою 
на оспівування-уславляння.  Картина пісенної 
творчості Росії  XVIII ст. склала багатошарову 
картину, що в таких словах була охарактеризована 
відомим музикознавцем в описі музичного вжитку 
країни: ―Народна пісня в селянському  побуті, 
канти в міщанському міському  середовищі, 
сентиментальна або галантна пісенька ―на голос 
менуету‖ у колі столичного дворянства - такий 
далеко не повний список пісенних жанрів XVIII 
ст.― [3, 193-194]. 

Показово й те, що в 1750-ті  роки російський 
поет Г.Державін називав цей період «сторіччям 
пісень»», при тому, що об'єктивно в Європі 
стверджувався він як століття Першої технічної 
революції, століття активного державного 
будівництва й численних воєнних дій внутрішньо- 
і зовнішньодержавного значення, взагалі епоха 
перемог світської Просвіти. Опорою ж 
російського трону було  багато вихідців з України, 
у тому числі граф, згодом князь О.Разумовський, 
якому присвячували свої твори  Л.Бетховен і 
однодумці якого забезпечили приїзд його 
знаменитого учня К.Черні в Росію і в Одесу в 
1840-ві  рр.[8, 622].  

Старовинний кант, змістовність якого 
охоплювала теми-образи від релігійного спогля-
дання до світлої любовної лірики й державно-
стверджуючої славильності по-різному реалізо-
вувалися в російському й українському мистецтві. 
Славильный кант, навіть із відтінками мілі-
тарності, став надбанням російського мистецтва, 
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його втілення – хорові оперні партитури типу 
«Слався» з фіналу «Життя за царя» М.Глинки, 
хору «Слави» з Прологу «Князя Ігоря» О.Бородіна 
та ін. Але в цілому російський кант мав не тільки 
славильну масштабність, але й щось протилежне: 
широко відомий «чутливий» характер його в 
розвиток ідей європейського сентименталізму.  

Перехід  від стадії ліричного канта до пісні-
романсу відзначений діяльністю Г. Теплова і  його 
збірником ―Поміж ділом неробство або Збірник 
різних пісень із прикладеними тонами на три 
голоси‖ (1759). Подальші видання типу 
російських пісень В. Трутовського, І. Прача та  ін.  
поступово просуваються до сольної співочої партії 
з інструментальною, клавірно-фортепіанною 
підтримкою.   

Інтенсивний розвиток цієї сфери вокальної 
лірики значною  мірою  був пов'язаний  із 
розквітом російської поезії сентименталістів, для 
яких  жанр ліричної пісні  став одним з основних, 
а це імена найвизначніших майстрів художнього 
слова: поетів І. Дмитрієва, Ю. Нелединського-
Мелецького, О. Мерзлякова. Їхня творча 
діяльність склала підставу камерно-вокальних 
відкриттів  Ф. Дубянського й Й. Козловського, 
яких згодом назвали  ―творителями нового роду 
російських пісень‖. А це вже були сольні камерно-
вокальні твори з розвиненим фортепіанним 
супроводом, що безпосередньо передбачало 
типологію  російського романсу й вокальної 
лірики ХІХ століття взагалі  [1]. 

Перша половина ХІХ сторіччя була 
відзначена інтенсивним розвитком побутової 
міської пісні й романсу – жанру, що органічно 
впровадився в національні вокальні надбання 
європейських країн і народів, чому були об'єктивні 
історичні причини й стимули. Не забуваємо, що 
перша половина століття романтизму була 
відзначена торжеством напрямку бідермайєра, що 
сформувалося паралельно до романтизму [4, 145-
149]. Ці напрямки мали спільні ознаки (пошуки 
ідеального в релігійній сфері, що категорично їх 
відрізняло від антицерковних спрямувань XVIII 
сторіччя, інтерес до національної особливості 
вираження, довіра до малих форм у композиції, 
шанування ранньохристиянських традицій, 
збережених у Православ'ї) і істотні відмінності 
(безконфліктність, патріархальність, політичний 
консерватизм бідермайєра – «демонізм» антитез 
романтизму,  революційно-протестуючий тонус, 
тяжіння до грандіозності масштабів вираження в 
романтиків, поряд з інтересом до малих форм). 

Бідермайєр вніс такі істотні корективи у 
камерно-вокальне мистецтво, як спів не тільки під 
акомпанемент фортепіано, але й з активним 
залученням гітари («золоте століття» гітари, у 
тому числі семиструнної російської гітари, 
десятиструнної австрійської й т.д.). Це був період 
повсюдного захоплення циганською піснею й 
романсом, які усвідомлювалися в 
безпосередньому зв'язку із традиціями Іспанії, що 
були наближеними до історичних перипетій Росії  

від XVIII до XIX сторіч. В Одесі ця наближеність 
до Іспанії відзначена найменуванням однієї з 
головних вулиць міста – Дерибасівської – на честь 
знаменитого воєначальника й державного діяча на 
службі російського двору Ф. де Рибаса.  

У магістерській роботі Ю.Юрчик так 
відзначена пам'ять Одеси стосовно іспанського 
дворянина де Рибаса:  «...Доброю славою 
відзначена діяльність Ф. де Рибаса, нащадки  
якого до цього дня живуть і працюють у місті, а за 
військові й адміністративно-державнобудівні 
заслуги одна з головних  вулиць  міста має ім'я 
знаменитого висуванця «гнізда Катерини», на 
фрейліні якої   одружився красень і розумник де 
Рибас» [9, 47].   

Романс як жанр (від Roma – Рим) народився в 
Іспанії в XV-XVI cт. на хвилі підйому Реконкісти, 
тобто відвоювання рідної землі від загарбників-
маврів, був відзначений духовним і героїчним 
змістом, а також свободою впровадження 
мовленнєвих зворотів і інструментальних 
програшів [6, 694-697; 7, 468-469 ]. Романс 
отримав величезну популярність у Європі й 
особливо в Росії після війни з Наполеоном, яка 
саме в Іспанії і в Росії набула характеру народної 
релігійної війни, від чого в російській романсово-
пісенній традиції з'явився «піджанр», що 
йменувався «російський іспанський романс». У 
цій жанровій якості написані знамениті камерно-
вокальні твори М.Глинки «Я здесь, Инезилья», 
«Ночной зефир», «Болеро» (частина циклу 
«Прощание с Петербургом»), О. Даргомижського 
«Ночной зефир», «Оделась туманами Сьерра-
Невада», П.Чайковського «Серенада Дон Жуана». 

У цілому російська пісня й романс інтен-
сивно розвивались в добу О.Пушкіна, тобто в 
1810-ті –1830-ті рр, на вірші якого і його 
знаменитих сучасників В.Жуковського (родом з 
України), К. Батюшкова, Е. Баратинського, 
О. Дельвіга писали свої твори сучасники 
М. Глинки. Тут гідна згадування ціла плеяда 
талановитих російських композиторів – Н. А. і 
Н. С. Титових, П. Булахова, М. Яковлева, 
М. Вієльгорського, І. Генішти, О. Верстовського,  
а також О. Аляб'єва, О. Варламова, О. Гурильова, 
багатьох інших. 

У творчості названих авторів виділяються 
типологічні ознаки певних  підвидів  російського 
романсу, які піднімуть на найвищий художній 
рівень композитори-класики – представники шкіл 
Петербургу й Москви.  Особливе місце в камерній 
вокальній ліриці зайняв такий її тип, як «російська 
пісня», що одержав високе втілення у 
композиторів ХІХ століття. Іспанський романс із 
його духовним і громадянсько-героїчним витоком 
виявився в певній аналогії до канта, що не тільки в 
Росії й в Україні, але по всій Європі й у рамках 
європейської культури в цілому в планетарному 
охопленні, склав базу камерної одухотвореної 
лірики в епоху романтизму.  

Саме форма романсу, з його сольним 
звучанням і активністю інструментальної 
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підтримки, з реактивністю на мовленнєві 
елементи в мелодійному поданні, виявилася 
затребуваною формою, що замінила кант по лінії 
активної взаємодії з національною мовою й 
народно-пісенними напрацюваннями. Не дивно, 
що в російській камерній ліриці ХІХ сторіччя 
затверджується тип романсу, що називається 
«російська пісня».  У Росії романсом називали 
сольну пісню на французький («романський» за 
мовною групою) текст, тоді як назва «російська 
пісня» вказувало на текст національно-мовленнєво 
заявлений, більш того, з обов'язковими ознаками 
російської народності у вираженні. «Красный 
сарафан», «На заре ты ее не буди» О. Варламова, 
«Однозвучно звенит колокольчик» О. Гурильова, 
«Соловей» О. Аляб'єва й інші твори до 
сьогоднішнього дня становлять постійну частину 
репертуару російських і зарубіжних співаків. Всі 
вони репрезентують тип романсу «російська 
пісня», що зіставляємо з романсами-піснями 
Ф.Шуберта за їх  вкоріненістю у фольклорі й 
одночасно в повноті представництва камерно-
вокального романсового співу, невіддільного від  
духовних джерел у варіанті сольно-вокального 
звучання.  

Романси П.Чайковського «Кабы знала я, кабы 
ведала», «Я ли в поле да  не травушкой была», 
С.Рахманинова «Уж ты нива моя», «Полюбила я 
на печаль свою», ін. продовжили традиції 
«російської пісні» як єдності романсової сольної 
лірики з фортепіанним супроводом, але з 
вираженими ознаками народної поетики в тексті й 
в інтонаційно-мелодійному строї музики.  
Фактично авторською проекцією «російської 
пісні» стали знамениті Пісні М. Мусоргського 
«Калистрат», «Колыбельная Еремушке», «Светик-
Саввишна» і багато інших, у яких сольна 
романсова основа з фортепіанним супроводом 
насичена національно-народними інтонаційними  
побудовами, що йдуть від суті тексту,  
відтворюючи діалектні, «неправильні» з позицій 
літературної мови форми висловлення.  
Російський романс має специфічний вигляд 
камерно-вокального сольного співу – у вигляді 
ліричного романсу, у якому ніжно оспівується 
замилування красою любові й викликаних 
коханням почуттів. Романси М.Глинки, 
П.Чайковського й С.Рахманінова зосереджують 
увагу на цій красі, породженої життєвими 
винятковими, поетичними обставинами зустрічей, 
бачень, очікувань і розчарувань. «Я  помню 
чудное мгновение» М.Глинки, «Средь шумного 
бала», «Я вас любил», «Я вас люблю»   
П.Чайковського й багато  інших складать 
проекцію у вокальну сферу одухотвореної 
захопленості канта в єдності з жанровими 
показниками  торкань поетики життя - у характері 
ідеальної «російської вальсовості», що ніколи не 
знала демонічних сплесків «мефісто-вальсів» 
західної традиції.  

 Особливою проекцією ліричного романсу 
став романс-елегія, у якому зберігається від 

мадригальної традиції сюжет нещасливої любові, 
любові-страждання, у якій християнська традиція 
вбачає особливу високу відміченість такого 
кохання. Таким же є релігійне перетворення 
образа-типології елегії, що виникла ще в 
Античності як жалобна пісня. Але в романсовій 
ліриці здійснилося Посвітління трагізму, що, 
можливо, сконцентрувалося в дивному романсі 
О.Бородина «Для берегов отчизны дальней». У 
ньому молитовна речитація й мелодійні сплески 
становлять нову якість вираження, підготовлену  
такими творами М.Глинки як «Сомнение», 
«В крови горит огонь желанья» й інше.  

 Ліричною ж проекцією виступає лірика 
Захоплення проявами природних і людських сил у 
творенні Краси – і це на грані гимноспіву, у 
відтворення захопленості чернечої поезії IX-XI ст., 
у якій ідилія досконалості природи й живого в ній 
становили джерело преклоніння. Такими є 
романси «Жаворонок» М. Глинки, П. Чайковського 
«Благословляю вас, леса» на вірші О. Фета, 
М. Римського-Корсакова «Редеет облаков летучая 
гряда» за текстом  О.Пушкіна, цілком підкорюючи 
романси С. Рахманинова «Сирень» на вірші 
К. Бальмонта, «Весенние воды» за віршами 
Ф. Тютчева, «Здесь хорошо» за поезією 
К. Бекетової й багато іншого.  

 Гимнічна й елегійна романсова лірика в 
російській  музиці органічно породила різновид 
східного романсу, у якому зазначені типологічні 
прикмети доповнилися запозиченнями з екзотики 
«близького далеко» мистецтва народів Кавказу, 
що став  місцем паломництва й помсти за 
гноблення християнських його народів, 
одночасно, замилування красою несхожості до 
рідних й звичних просторів і  нравів.   Це й твори 
М. Римського-Корсакова «На холмах Грузии», 
«Восточный романс», і дивна композиція   
С.Рахманинова «Не пой, красавица, при мне», і 
множинні  зроблені М.Глинкою, О.Бородіним 
мелодійні узагальнення в номерах опер. 

Варто виділити й інші «піджанрові» типології 
– сатиричну-комічну пісню, що особливо 
цінувалася О.Даргомижським і купкістами в особі 
М.Мусоргського, насамперед. Виділяється 
романс-балада, представництво якої «Ночным 
смотром» М.Глинки виводить на найбільшу 
художню висоту названий  жанровий  підвид, а 
також романс-казка – такою є «Спящая княжна» 
О.Бородіна. Нечисленними, але естетично-
художньо досконалими є романси, у яких дух 
славильного канта утворює особливу енергію 
темпово-ритмічного підйому – в «Попутной 
песне» М. Глинки, від якої простягається пряма 
лінія до славильних романсово-вокальних 
композицій Г.Свиридова  cередини ХХ століття.   

Зроблений огляд російського романсу 
класичного періоду XVIII-XIX ст. має природні 
проекції в камерно-вокальні відкриття в 
«антиромантичному» ХХ столітті. І тоді 
усвідомлюється новаційність ряду видатних 
авторів, що представили в перетворенні сформо-
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вані типології камерного співу. Так, в 
успадкування рахманінівського «Вокалізу» 
С.Прокоф'єв в 1920-ті створив свій цикл 
«Романсів без слів», одночасно «вирощуючи» з 
романсу-балади й романсу-казки  «казку» для 
голосу й фортепіано «Гадкий утенок» за 
Х.Андерсеном. Сатиричні-комічні романси-пісні 
прийняли гротескний характер у циклі 
Д. Шостаковича – на тексти з рубрики «навмисно 
не придумаєш», витягнуті із сатиричного-
гумористичного журналу «Крокодил». Вище 
відзначався дивний дар  Г.Свиридова, у якого 
установка на ліричний романс і на гимнічний 
характер його подання дивно гармонійно 
сполучалася з рисами примітивістського 
сучасницва. Аналогічний і зовсім оригінальний 
ефект у В.Гавриліна, його «Русская тетрадь» і 
«Вечорок» користуються постійною увагою 
вокалістів і публіки. У цьому ж ряді 
«об‘єктивованої лірики  ХХ століття» постають 
романсові відкриття генія «російського аван-
гарду» другої половини минулого віку Е. Денисова. 

Висновки.  Російський  романс как жанрова 
якість визначився через ряд показників. По-перше, 
це хронологічний індекс – в період від XVIII  до 
XIX ст.,  формування на перетині духовної лірики 
канта та європейськи-актуальних «іспанізмів», які 
історично  виокремилися від кінця  XVIII –першої 
половини  XIX століття, зберігаючи ранньооперні 
виконавські установки, що походять від 
мадригального пограниччя духовного та 
мирського в мистецтві. По-друге, це типологічно-
виразна якість, що утворила внутрішньожанрові 
різновиди, похідні в російській музиці від 
славильного, врочистого канта і його камерного 
антиподу,  породивши  ліричний та елегичний 
романси, названих «російською  піснею», у якості 
емблематичних показників національної 
приналежності російського романсу.  

Також суттєва історична обумовленість 
захопленого прийняття Росією солідарності з 
іспанськими подіями епохи бідермайєра, що 
визначено історичним розкладом національної 
релігійної війни внаслідок зради  Наполеоном 
галліканського візантійства, надзвичайно  цінного 
не тільки для російських спадкоємців «Третього 
Риму», але відзначеного шануванням візантійства 
в Іспанії через концепцію «іспанідат», тобто 
всесвітньо-імперської значущості іспанської 
культури як спадкоємниці візантійських здобутків. 
Нарешті, очевидним є багатство  жанрових 
підвидів, серед  яких виділяються ліричний 
романс, романс-елегія,  а також  множинні видові 
розрізнення, сформовані в ХІХ сторіччі, однак ті, 
що зберігали свою значимість і для 
«антиромантичних» позицій ХХ ст., які мали 
глибоку опору у виконавській культурі 
мадригального співу, що зберігав духовні заповіти  
безвібратного подання нот верхнього регістру як 
способу об‘єктивізації лірики, вельми суттєвої для 
вокалу минулого  століття.  Виконавець вільний у 
виборі тих історично даних ознакт, які можуть 
бути дотичними до його часу та його оточення.  
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ІНТЕЛЕКТУАЛЬНА ВЛАСНІСТЬ У СФЕРІ ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 
 

Метою роботи є аналіз театральної діяльності як творчої діяльності, спрямованої на створення об‘єктів 
інтелектуальної власності. Методологія. У процесі виконання наукового дослідження використано такі наукові методи: 
діалектичний – для виявлення основних закономірностей та особливостей, властивих правовідносинам, що виникають 
у сфері театрального мистецтва; порівняльний – для порівняння вітчизняного та зарубіжного законодавства щодо 
театральної діяльності; аналізу – для дослідження правових норм, що регулюють відносини у сфері театрального 
мистецтва. Наукова новизна роботи полягає у визначенні особливостей здійснення творчої театральної діяльності, 
спрямованої на виникнення інтелектуальної власності у театру та творчих працівників театру. Доведено 
нераціональність законодавчого підходу, за якого право театру на комерційне найменування виникає лише за умови 
функціонування театру як підприємницького товариства. Обґрунтовано необхідність законодавчих змін, відповідно до 
яких професійні творчі працівники театрів мають право на охорону (в тому числі на захист) прав інтелектуальної 
власності на результати своєї творчості у сфері театрального мистецтва. Висновки. Встановлено, що під час здійснення 
театральної діяльності найчастіше використовуються об‘єкти авторського права (сценарії, музичні твори, малюнки-
декорації тощо) та об‘єкти суміжних прав (виконання танців, акторське виконання, використання фонограм тощо). 
Визначено, що сценарій, на підставі якого відбувається постановка вистави, може бути або новим твором, або похідним 
твором (у випадку, якщо інший драматичний твір переробляється під конкретну сценічну постановку). Доведено, що 
складність розмежування авторських внесків окремих суб‘єктів театральної творчості зумовлено спільністю їх творчої 
праці, яка спрямована на створення одного творчого результату – театральної постановки. Обґрунтовано, що трудова 
діяльність професійних творчих працівників театру зводиться не просто до виконання певної трудової функції, а веде 
до створення об‘єктів інтелектуальної власності (об‘єктів авторського та/або суміжних прав). 

Ключові слова: творчість, театр, авторське право, мистецтво, інтелектуальна власність. 
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Интеллектуальная собственность в сфере театрального искусства 
Целью работы является анализ театральной деятельности как творческой деятельности, направленной на 

создание объектов интеллектуальной собственности. Методология. В процессе выполнения научного исследования 
использованы следующие научные методы: диалектический – для выявления основных закономерностей и 
особенностей, присущих правоотношениям, возникающим в сфере театрального искусства; сравнительный – для 
сравнения отечественного и зарубежного законодательства о театральной деятельности; анализа – для исследования 

                                                      
©Яворська О. С., 2020 

©Тарасенко Л. Л., 2020 

https://orcid.org/
mailto:olyavorska@gmail.com
https://orcid.org/
mailto:tarasenkoleo@gmail.com


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 259 

правовых норм, регулирующих отношения в сфере театрального искусства. Научная новизна работы заключается в 
определении особенностей осуществления творческой театральной деятельности, направленной на возникновение 
интеллектуальной собственности у театра и творческих работников театра. Доказано нерациональность 
законодательного подхода, при котором право театра на коммерческое наименование возникает только при условии 
функционирования театра как предпринимательского общества. Обоснована необходимость законодательных 
изменений, согласно которым профессиональные творческие работники театров имеют право на охрану (в том числе на 
защиту) прав интеллектуальной собственности на результаты своего творчества в сфере театрального искусства. 
Выводы. Установлено, что при осуществлении театральной деятельности чаще всего используются объекты 
авторского права (сценарии, музыкальные произведения, рисунки-декорации и т.д.) и объекты смежных прав 
(исполнения танцев, актерское исполнение, использование фонограмм и т.д.). Определено, что сценарий, на основании 
которого происходит постановка спектакля, может быть либо новым произведением, или производным произведением 
(в случае, если другой драматическое произведение перерабатывается под конкретную сценическую постановку). 
Доказано, что сложность разграничения авторских взносов отдельных субъектов театрального творчества обусловлено 
общностью их творческого труда, которая направлена на создание одного творческого результата - театральной 
постановки. Обосновано, что трудовая деятельность профессиональных творческих работников театра сводится не 
просто к выполнению определенной трудовой функции, а ведет к созданию объектов интеллектуальной собственности 
(объектов авторского и/или смежных прав). 

Ключевые слова: творчество, театр, авторское право, искусство, интеллектуальная собственность. 
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Intellectual property in the theatrical art sphere 
The purpose of the article is to analyze theatrical activity as a creative activity aimed at creating objects of intellectual 

property. Methodology. In the process of scientific research the following scientific methods have been used: dialectical – to 
identify the basic laws and peculiarities of legal relations that arise in the field of theatrical art; comparative – for comparison of 
domestic and foreign legislation on theatrical activity; analysis – for the study of legal norms governing relations in the field of 
theatrical art. The scientific novelty of the work is to determine the peculiarities of the implementation of creative theatrical 
activity, aimed at the emergence of intellectual property in the theater and the creative personnel of the theater. It was proved the 
irrationality of the legislative approach, in which the right of the theater to a commercial name arises only if the theater operates 
as an entrepreneurial entity. The necessity of legislative changes is substantiated, according to which professional creative 
personnel of theaters has the right to protect intellectual property rights on the results of their creative work in the theatrical art 
sphere. Conclusions. It is established that during the realization of theatrical activity the objects of copyright (scenarios, musical 
works, drawings, scenery, etc.) and objects of related rights (performing dances, performing performances, using phonograms, 
etc.) are used the most often. It is determined that the scenario on the basis of which the performance takes place may be either a 
new product or a derivative work (in case another dramatic work is processed for a specific stage production). It is proved that the 
complexity of the delineation of author contributions of certain subjects of theatrical creativity is due to the commonality of their 
creative work, which is aimed at making one creative result – theatrical production. It is substantiated that the work of the 
professional creative theater personnel is reduced not only to the fulfillment of a certain labor function, but also leads to the 
creation of intellectual property objects (objects of copyright and/or related rights). 

Key words: creativity, theater, copyright, art, intellectual property. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Питання 
правової охорони інтелектуальної власності у 
різних сферах людської творчості повсякчас 
актуалізуються. Це зумовлено низкою чинників, 
зокрема, такими як: прагматичні потреби творців 
захистити результати своєї творчої діяльності від 
будь-якого неправомірного використання; 
комерціалізація об‘єктів права інтелектуальної 
власності; інтерес народу, нації, держави щодо 
забезпечення надійної правової охорони 
результатів інтелектуальної творчості у всіх її 
проявах; зростання кількості судових спорів щодо 
захисту прав інтелектуальної власності. Специфіка 
розгляду такої категорії спорів, особливості 
доказування, потреба у спеціальних знаннях у 
сфері інтелектуальної власності зумовили 
створення в Україні Вищого суду з питань 
інтелектуальної власності. Варто відзначити, що в 
Угоді про асоціацію між Україною та 
Європейським Союзом окрему главу 9 присвячено 
інтелектуальній власності, а це одна п‘ята частина 

Угоди. У науковій літературі практично не 
дослідженими є питання застосування законо-
давства про інтелектуальну власність у сфері 
театральної діяльності. Монографічні та 
дисертаційні роботи також відсутні. Це вказує на 
актуальність даного наукового дослідження. 
Метою статті є аналіз театральної діяльності як 
творчої, спрямованої на створення об‘єктів 
інтелектуальної власності, з‘ясування особи-
востей їх правового режиму, обґрунтування 
пропозицій щодо вдосконалення правового 
регулювання цих відносин. 

Виклад основного матеріалу. В Україні 
здавна розвивалося театральне мистецтво. Так, у 
цьому мистецькому жанрі проявили себе кращі 
представники українського народу: брати 
Тобілевичі – Іван Карпенко-Карий, Микола 
Садовський, Панас Саксаганський, які створили 
аматорські, а згодом професійні театральні трупи. 
Значний вклад у розвиток театрального мистецтва 
внесли Марко Кропивницький, Михайло 
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Старицький, що заради підтримки акторського 

складу театру продали власний маєток 1; 123.   
Театральне мистецтво – особливий вид 

творчості не тільки з погляду змісту, а й як об‘єкт 
правового регулювання. Основним нормативним 
актом у цій сфері є Закон України від 31 травня 
2005 року «Про театри і театральну справу» (далі 
– Закон «Про театри і театральну справу»). Його 
норми регулюють відносини в галузі театральної 
справи, що виникають у зв'язку зі створенням, 
публічним виконанням та публічним показом 
театральних постановок, визначають правовий 
статус театрів, порядок їх створення і діяльності та 
спрямовані на формування і задоволення творчих 
потреб та інтересів громадян, їх естетичне 
виховання, збереження, розвиток та збагачення 
духовного потенціалу Українського народу. Проте 
Закон «Про театри і театральну справу» 
незначною мірою урегульовує відносини охорони 
інтелектуальної власності у сфері театрального 
мистецтва. Тому застосуванню підлягають 
спеціальні закони та підзаконні акти у сфері 
інтелектуальної власності. Під куполом театру, на 
його сцені зароджуються та реалізуються різні 
творчі ідеї, що набувають реального втілення у 
формі театральних постановок. Сама по собі 
театральна постановка є родовим узагальнюючим 
поняттям, що втілює різні об‘єкти інтелектуальної 
власності: музичний твір, авторські тексти, 
сценарії, виконання, художнє оформлення, 
дизайнерські рішення костюмів, декорації тощо. 
Отже, це сценічне дійство одночасно є складним 
об‘єктом правової охорони. 

Під час здійснення театральної діяльності 
використовуються різні об‘єкти інтелектуальної 
власності. Серед них об‘єкти авторського права 
(сценарії, музичні твори, малюнки-декорації 
тощо), об‘єкти суміжних прав (виконання танців, 
акторське виконання, використання фонограм 
тощо), засоби індивідуалізації (комерційні 
найменування, торговельні марки, під якими 
працюють театри). Рідше у театральній діяльності 
можуть використовуватися винаходи та корисні 
моделі (наприклад, спосіб кріплення декорацій, 
новітнє звукове обладнання тощо).  

Основою театральної діяльності є авторське 
право. Процес постановки вистави розпочинається 
з написання сценарію, який є одним з об‘єктів 
авторського права. Сценарій може бути 
абсолютно новим твором, а може базуватися на 
іншому творі (який переробляється під конкретну 
сценічну постановку), і у цьому разі йдеться про 

похідний твір 2. Сценарій дає поштовх для 
створення театральної постановки. Законодавець 
визначив, що театральна постановка – це твір 
театрального мистецтва, створений на основі 
драматургічного, музично-драматургічного або 
літературного твору, що має єдиний задум та 
конкретну назву. А вистава – це вже публічне 
виконання театральної постановки (ст. 1 Закону 
«Про театри та театральну діяльність»). 

Театральна постановка – це складний твір, який 
включає в себе різнопланову творчість, керовану 
режисером-постановником. Саме він виступає 
основним, але не єдиним творцем вистави. 
Режисер-постановник спрямовує творчу роботу 
всіх інших постановників (художник-
постановник, художник-декоратор, художник з 
костюмів, художник зі світла, балетмейстер-
постановник, диригент-постановник, хормейстер-
постановник тощо) та акторів. Для виникнення 
авторських прав у кожного з вказаних вище осіб 
необхідним є наявність самостійного творчого 
рішення (задуму), яке знаходить свій вияв у 
виставі. 

У ст. 22 Закону «Про театри та театральну 
діяльність» визначено, що суб'єктами права на 
театральну постановку для показу безпосередньо 
(в живому виконанні) є постановники (режисер, 
художник, декоратор тощо), автор сценарію і (або) 
текстів, діалогів, автор спеціально створеного для 
театральної постановки музичного твору з текстом 
або без нього та театральний продюсер. 

У зарубіжній науковій літературі відзна-
чають, що складно розмежувати авторський 
(творчий) внесок кожного із суб‘єктів, які 
долучені до створення вистави, а сама вистава не 

завжди є об‘єктом авторського права 3. Справді 
складність розмежування авторських внесків 
кількох суб‘єктів зумовлено спільністю їх творчої 
праці, яка спрямована на створення одного 
творчого результату – театральної постановки. 
Відзначаємо, що зазначені суб‘єкти не є 
співавторами театральної постановки. Кожен із 
суб‘єктів є автором своєї частини постановки 
(автор декорацій, тексту, музичного твору тощо). 
Наприклад, художник-постановник є 
відповідальним за костюми, декорації, реквізити. 
Однак його творчі задуми спрямовані на роботу 
інших суб‘єктів – художника-декоратора, 
художника з костюмів, які також беруть активну 
участь у створенні кінцевих творчих результатів. 
Більше того, вся ця діяльність додатково 
координується і режисером-постановником, який 
може мати власне цілісне творче бачення всієї 
театральної постановки.  

Кожна вистава є формою використання 
майнових прав інтелектуальної власності суб'єктів 
права на театральну постановку. Відтак ці 
суб‘єкти мають право на отримання роялті, в тому 
числі відповідно до Закону України «Про 
ефективне управління майновими правами 
правовласників у сфері авторського права і (або) 
суміжних прав». Окрім того, вистава може на 
живо (або в запису) транслюватися по 
телебаченню або через мережу Інтернет, що також 
є самостійною формою використання всіх 
майнових прав інтелектуальної власності, та 
«розширює доступ громадськості до театрального 

мистецтва» 4. Театральні постановки станом на 
сьогодні відносять до творчості, яка тісно 
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пов‘язана з телекомунікаціями, в тому числі і в 

цифровому середовищі 5; 81. 
Майнові права інтелектуальної власності на 

театральну постановку можуть належати 
театральному продюсеру, тобто особі, яка 
забезпечує фінансування та створення театральної 
постановки. Донедавна людей, яких сьогодні 
прийнято називати театральними продюсерами, 
вважали звичайними найманими працівниками, 
«які отримують заробітну плату, а не авторські 

права» 6. Але станом на сьогодні у ЄС та США 
поширеною є практика перетворення продюсерів 
на реальних володільців майнових авторських 
прав, які вони набувають взамін на фінансування 
створення вистави та на організацію подальших її 
показів. В українському законодавстві також 
передбачено можливість укладення договору з 
театральним продюсером. Водночас станом на 
сьогодні це не поширена практика залучення такої 
особи до творчого процесу створення театральної 
постановки. Фактично театральний продюсер не є 
суб‘єктом творчості, але без участі продюсера 
створення, доведення театральної постановки до 
публіки може бути проблематичним.  

Театральній діяльності притаманна так звана 
«самоцензура» (автор сам вносить зміни до свого 
неопублікованого ще твору задля уникнення 
можливих для себе негативних наслідків з боку 
влади чи якоїсь впливової особи). У сфері 
театральної діяльності попередній контроль 
проводиться у формі закритої попередньої 

прем‘єри 1; 48. Крім об‘єктів авторського права, 
у театральній діяльності широко викори-
стовуються засоби індивідуалізації, наприклад, 
комерційні найменування, торговельні марки. 
Торговельні марки (знаки для товарів і послуг) 
нечасто використовуються у театральній 
діяльності. Це зумовлено тим, що театрам 
зазвичай достатньо їх комерційного найменування 
для належної індивідуалізації. Водночас 
прикладами зареєстрованих та використовуваних 
«театральних» торговельних марок є ТМ 
«Львівська опера», ТМ «DONBAS OPERA 1932», 
ТМ «Київський театр естради», ТМ «Театр танцю 
«Вуличний балет», ТМ «Київський театр гумору» 

та ін. 7. Театри є юридичними особами, крім тих, 
що створюються і діють у складі інших 
юридичних осіб (підприємств, установ, 
організацій, навчальних закладів), у самодіяльних 
та інших не заборонених законом формах. 

Необхідно проаналізувати поняття «театру». 
Згідно зі ст. 1 Закону «Про театри і театральну 
справу» театр – заклад культури (підприємство, 
установа чи організація) або колектив, діяльність 
якого спрямована на створення, публічне 
виконання та публічний показ творів театрального 
мистецтва. Як правове поняття таке визначення 
театру не можна назвати вдалим. Адже театр 
визначається як заклад культури через зазначення, 
що це – підприємство, установа, організація, та як 

колектив – соціальне утворення. Правове 
визначення має доносити основну інформацію про 
суб‘єкта права – театр. Театр є юридичною 
особою – самостійним суб‘єктом різного роду 
правовідносин. 

Як юридична особа театри можуть діяти в 
усіх організаційних формах, передбачених 
законом. Рішення про створення театру 
приймають його засновники (власники). Заснов-
никами театру можуть бути органи виконавчої 
влади, органи місцевого самоврядування, 
юридичні або фізичні особи. Підставою для 
створення театрів є соціально-економічні, 
національні, культурно-мистецькі потреби 
регіонів та наявність відповідних творчих, 
кадрових і матеріально-технічних можливостей 
(ст. 7 Закону). Зазвичай, театри діяти здійснюють 
свою діяльність як державні чи комунальні 
підприємства, як державні організації, як приватні 
підприємства, товариства з обмеженою відпові-
дальністю або інші підприємницькі товариства. 
Наприклад, у формі державного підприємства 
діють такі театри як Національний академічний 
театр опери та балету України ім. Тараса 
Шевченка (м. Київ), Національний академічний 
український драматичний театр імені Марії 
Заньковецької (м. Львів), Харківський націо-
нальний академічний театр опери та балету 

України ім. М.В. Лисенка та інші 8. Ці театри є 
суб‘єктами господарювання, комерційними 
підприємствами. Їх діяльність спрямована на 
отримання прибутку. Водночас вони можуть 
отримувати фінансування і з державного бюджету.  

Також театри можуть діяти як державні 
організації (установи, заклади). Зокрема, це 
Одеський національний академічний театр опери 
та балету, Львівський національний академічний 
театр опери та балету імені Соломії 

Крушельницької 8. Такі організації відповідно до 
вимог закону є неприбутковими. Досить часто 
театри створюються і діють як приватні 
підприємства (ПП) чи товариства з обмеженою 
відповідальністю (ТзОВ). Зокрема, до них 
належать ТзОВ «Театр сучасної пісні», ПП «Театр 
зачісок», ПП «Театр – студія танцю «Грааль», 

ТзОВ «Київський театр «Тріумф» та інші 8. 
Зазвичай це невеликі за кількістю виконавців 
організації, які не здійснюють широкомасштабної 
театральної діяльності. Якщо театр створений в 
організаційно-правовій формі підприємницького 
товариства, він може мати комерційне 
найменування, як будь-яке підприємницьке 
товариство. Якщо ж театр створюється в іншій 
організаційно-правовій формі, то прав на 
комерційне найменування не виникає. Видається, 
що такий підхід не раціональний. Комерційне 
найменування відрізняється від власного 
найменування юридичної особи, під яким вона 
фіксується в Єдиному державному реєстрі 
юридичних осіб. Найменування юридичної особи 
зазначається в її установчих документах. Під 
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таким найменуванням вона є платником податків 
та суб‘єктом різних правовідносин (договірних, 
трудових, адміністративних тощо). Як слідує з 
аналізу норм Розділу V Закону «Про театри і 
театральну справу» саме для професійних творчих 
працівників театру встановлені спеціальні правові 
гарантії здійснення та захисту їх прав. З точки 
зору охорони прав інтелектуальної власності така 
градація посад має безпосереднє прикладне 
значення. Адже саме результати творчої 
діяльності професійних творчих працівників (а не 
усіх інших) є об‘єктами правової охорони 
інтелектуальним правом. Згідно ст. 21 Закону 
«Про театри і театральну справу» саме професійні 
творчі працівники театрів мають право на захист у 
судовому порядку права інтелектуальної власності 
на результати своєї діяльності в галузі театру і 
театральної справи. Видається, що має йтися не 
лише про судовий захист прав інтелектуальної 
власності, а про правову їх охорону загалом. Тому 
норму зазначеної статті варто редакційно змінити: 
професійні творчі працівники театрів мають право 
на охорону прав інтелектуальної власності на 
результати своєї творчості у сфері театрального 
мистецтва.  

У сфері театрального мистецтва, визначаючи 
суб‘єкта авторського права та/або суміжних прав, 
слід приймати до уваги градацію посад – 
професійні творчі працівники та інші специфічні 
театральні професії. Саме професійні творчі 
працівники у сфері театрального мистецтва 
можуть бути суб‘єктами прав інтелектуальної 
власності. В основу правової охорони інтелект-
туальних прав автора покладена презумпція 
авторства (ч. 1 ст. 11 Закону «Про авторське право 
і суміжні права», ст. 435 ЦК України): за 
відсутності доказів іншого автором твору 
вважається особа, зазначена як автор на оригіналі 
або примірнику твору. Право на театральну 
постановку для показу безпосередньо (в живому 
виконанні) виникає з моменту прийняття рішення 
про її публічне виконання. Про це вказано у ч. 3 
ст. 22 Закону «Про театри і театральну справу». 
Саме ж виконання театральної постановки 
породжує суміжні права артистів-виконавців та 
інших професійних творчих працівників, що 
задіяні у постановці. У контексті охорони 
інтелектуальної власності слід приймати до уваги 
факт створення різних об‘єктів у зв‘язку 
виконанням трудового контракту професійним 
творчим працівником. Такі об‘єкти отримали 
правове визначення як службові твори.  

Висновки. Отже, під час здійснення 
театральної діяльності найчастіше викорис-
товуються об‘єкти авторського права (сценарії, 
музичні твори, малюнки-декорації тощо) та 
об‘єкти суміжних прав (виконання танців, 
акторське виконання, використання фонограм 
тощо). Сценарій, на підставі якого відбувається 
постановка вистави, може бути або новим твором, 
або похідним твором (у випадку, якщо інший 

драматичний твір переробляється під конкретну 
сценічну постановку). Трудова діяльність 
професійних творчих працівників театру 
зводиться не просто до виконання певної трудової 
функції, а веде до створення об‘єктів 
інтелектуальної власності (об‘єктів авторського 
та/або суміжних прав). 
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ПІДСВІДОМІ ПРОЦЕСИ ТВОРЧОГО ЖИТТЯ АКТОРА В РОЛІ 
 

Мета роботи. Дослідження зумовлене науковим обґрунтуванням і осмисленням підсвідомих процесів та 

механізмів функціонування психоемоційної системи актора під час виконання ролі. Ідентифікації акторських 

сутностей, що проявляються на рівні підсвідомості актора під час виконання ролі, не надано достатньої уваги з 

огляду на механізм їх співіснування. Методологія дослідження. Застосовуються методи аналітично-синтетичної 

обробки джерел (при вивченні психологічної, спеціальної літератури з психофізіології); структурно-

функціонального і типологічного підходів (при з‘ясуванні психологічних сутностей та їхнього взаємозв‘язку в 

процесі акторського виконання ролі). Наукова новизна. Уперше здійснено наукове обґрунтування підсвідомих 

процесів і механізмів функціонування психоемоційної системи актора під час виконання ролі. Виявлено, що процес 

виконання ролі та феномен створення органічного життя в ній відбувається у зв‘язку з психологічним станом 

роздвоєння свідомості актора за принципом суміщення його творчої діяльності з діяльністю персонажа. Висновки. З 

огляду на психоемоційний стан актора в творчому акті зовні аналогічному до стану персонажа п‘єси, можна 

стверджувати, що актор перебуває в психологічному стані діяльності персонажа. Його творча діяльність як факт 

зовнішнього відображення відмежовується від цього його стану, однак функціонує напівсвідомо (автоматично). 

Даний процес двоїстий, тому що спрямований на відмежування мислення, з одного боку, та на перебування актора в 

стані переживання ролі – з другого боку. Зважаючи на це, психологічний стан актора в ролі можна характеризувати 

як «роздвоєний». Із цих причин вольовий, зумисний акт відмежування «себе» як суб‘єкта творчої діяльності від 

власних процесів мислення в ролі може розцінюватися як своєрідний прийом психотехніки.  

Ключові слова: творчий стан актора, творча діяльність, психорефлекси, мотив діяльності, дія, підсвідомість. 

 

Барныч Михаил Михайлович, кандидат искусствоведения, доцент кафедры тележурналистики и 

мастерства актера Киевского национального университета культуры и искусств 

Подсознательные процессы творческой жизни актера в роли  
Цель работы. Исследование обусловлено научным обоснованием и осмыслением подсознательных процессов и 

механизмов функционирования психоэмоциональной системы актера во время исполнения роли. Идентификации 

актерских сущностей, которые проявляются на уровне подсознания актера во время исполнения роли, представлено 

недостаточного внимания, учитывая механизм их сосуществования. Методология исследования. Применяются методы 

аналитико-синтетической обработки источников (при изучении психологической, специальной литературы по 

психофизиологии) структурно-функционального и типологического подходов (при выяснении психологических 

сущностей и их взаимосвязи в процессе актерского исполнения роли). Научная новизна. Впервые осуществлено 

научное обоснование подсознательных процессов и механизмов функционирования психоэмоциональной системы 

актера во время исполнения роли. Выявлено, что процесс выполнения роли и феномен создания органической жизни в 

ней происходит в связи с психологическим состоянием раздвоения сознания актера по принципу совмещения его 

творческой деятельности с деятельностью персонажа. Выводы. Учитывая психоэмоциональное состояние актера в 

творческом акте, которое внешне аналогично состоянию персонажа пьесы, можно утверждать, что актер находится в 

психологическом состоянии деятельности персонажа. Его творческая деятельность как факт внешнего отображения 

отмежевывается от этого его состояния, однако функционирует полусознательно (автоматически). Данный процесс 

двойственный, потому что направлен на ограждение мышления, с одной стороны, и на пребывание актера в состоянии 

переживания роли – с другой стороны. В связи с этим психологическое состояние актера в роли можно характеризовать 

как его раздвоение. По этим причинам волевой, умышленный акт отграничения «себя» как субъекта творческой 

деятельности от собственных процессов мышления в роли может расцениваться как своеобразный прием психотехники. 

Ключевые слова: творческое состояние актера, творческая деятельность, психорефлексы, мотив деятельности, 

действие, подсознание. 
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Skills Kyiv National University of Culture and Arts 

The subconscious processes of the creative life of the actor in the role 
Purpose of the article. The research is conditioned by the scientific substantiation and comprehension of the 

subconscious processes and mechanisms of functioning of the psycho-emotional system of the actor during the performance 

of the role. The identification of the actor entities that manifest themselves at the level of the subconscious of the actor during 

the role is not given sufficient attention given the mechanism of their coexistence. Methodology. Methods of analytical and 

synthetic processing of sources are applied (when studying psychological, special literature on psychophysiology); structural, 

functional, and typological approaches (when explaining psychological entities and their relationship in the process of acting 

role). The scientific novelty. The scientific substantiation of subconscious processes and mechanisms of functioning of the 

psycho-emotional system of the actor during the role is performed for the first time. It is revealed that the process of 

performing the role and the phenomenon of creating an organic life in it, is due to the psychological state of the split 

consciousness of the actor on the principle of combining his creative activity with the activity of the character. Conclusions. 

Given the emotional state of the actor in a creative act outwardly similar to the character of the play, it can be argued that the 

actor is in the psychological state of the character's activity. His creative activity, as a fact of the external display, is different 

from his condition, but he functions semi-subconsciously (automatically). This process is twofold because it aims at 

delimiting thinking on the one hand and finding the actor in a state of experiencing the role on the other. In this regard, the 

psychological state of the actor in the role can be characterized as "forked". For these reasons, the willful, deliberate act of 

distinguishing "self" as a subject of creative activity from one's own thought processes in the role may be regarded as a 

peculiar technique of the psychotechnics. 

Key words: creative state of the actor, creative activity, psycho-reflexes, the motive of activity, action, subconscious. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Чи не кожен 

мислячий актор задавався питанням: яким чином, 

знаючи про те, що він грає, він одночасно 

переживає почуття, котрі пов‘язані з виконуваним 

персонажем? Самих лише розумінь і переконань 

на основі досвіду, що таке можливе, недостатньо, 

оскільки одного разу відбувається «потрапляння» 

у роль, а іншого разу – ні. І в К. Станіславського, і 

в М. Чехова можна знайти пояснення щодо 

особистого «я» актора і творчого «я», того, яке 

мислить відповідно до ролі. Є тлумачення про те, 

що ці «я» можна і потрібно розділяти. Але доказів 

з іншої сфери життя, інших прикладів із життя 

про таке розділення немає. Наукового підходу до 

тих чи інших явищ, у тому числі до явища 

акторського «перетворення» ще не здійснено. У 

той же час для актора важливо зрозуміти, як 

відбувається, коли одне «я» – те, що «живе» в 

ролі, витісняє інше «я» – те, котре усвідомлює, що 

грає. Тобто ідентифікація акторських сутностей 

на основі розуміння підсвідомих процесів і 

механізмів їх функціонування сприяла б якості 

акторської гри та її полегшенню. Отже, постає 

завдання науково обґрунтувати та прояснити ці 

процеси та механізми. Тим більше, що на 

сьогоднішній день наука в інших сферах життя та 

діяльності людини сягнула набагато вперед. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

співвідношення емоційних станів і фізичних змін, 

які виникають в організмі людини, а, власне, в 

мозку, найбільш глибоко висвітлено В. М. 

Бехтєрєвим – видатним російським невропа-

тологом і психіатром, засновником «об‘єктивної 

психології». Окрім В. Бехтєрєва ці питання 

висвітлено в працях відомих фізіологів 

І. П. Павлова та І. М. Сєчєнова, дослідження яких 

бралися до уваги К. Станіславським, і психологів 

Ю. С. Беренгарда, Г. Х. Шингарова, Дж. Хессета, 

Є. Д. Хомської, М. Франкенхойзера, Г. Сельє, 

П. В. Симонова, В. М. Смірнова та ін. До питання 

особливостей функціонування головного мозку 

актора під час гри звертався і К. Станіславський. 

За словами Г. Крісті та В. Прокоф‘єва – 

дослідників творчості К. Станіславського: «У 

його записах 1935–1936 років зустрічаються 

виписки із книги Сєчєнова «Рефлекси головного 

мозку» та замітки про досліди Павлова» [5, 50].   
Мета дослідження. Дослідження зумовлене 

науковим обґрунтуванням і осмисленням 

підсвідомих процесів та механізмів функціо-

нування психоемоційної системи актора під час 

виконання ролі.  

Виклад основного матеріалу. Прийоми 

акторської психотехніки – це спосіб для 

утворення в особі актора стану життя в ролі. Але 

чи можна одночасно жити в ролі, тобто 

переживати те, що виконуєш, і застосовувати 

прийоми? Так, можна, адже, наприклад, водій 

одночасно і бачить дорогу, і перемикає передачі, і 

ноги зайняті педалями газу й гальма, і ще й 

розмовляти може з пасажиром. Можна задатися 

питанням: то де все ж таки його переживання, 

думки? Точно не в педалях. Якщо дорога без 

особливих перешкод, то життя його там, де він 

актуально думає – у розмові. Керування авто-

мобілем загалом можна назвати автоматичним 

прийомом водія, тобто він не думає і не 

зосереджується, що і як робити. Отже, так само і 

актор використовує прийоми автоматично, без 

зумисного осмислення того, що він робить для 

створення життя в ролі. Думками і пережи-

ваннями він у цьому житті. Але якщо водієві не 
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потрібно вибирати пріоритет ходу його мислення 

– чи на педалях бути зосередженим, чи на дорозі, 

чи на розмові, то актор має справу з власною 

психікою, яка за публічних умов творчості 

самостійно збуджується від будь-яких чинників. 

Ці збудження впливають на процес зосередження 

в ролі, а відтак – на хід мислення і почуття. А 

зосередитися силою на чомусь одному, необхідн-

ому, неможливо. Тут, власне, необхідні знання 

про те, як ці процеси відбуваються.  

На сьогодні єдиного цілісного обґрунтування 

механізму запуску акторського життя в ролі ще не 

здійснено. Насамперед звернемося до психології. 

У даному контексті серед методів наукового 

дослідження психології людини зацікавлює метод 

О. М. Леонтьєва. Цей метод полягає в аналізі 

діяльності людини. Аналіз акторського мистецтва 

через діяльність актора не є новим у теорії 

мистецтвознавства. В. Б. Кісін, український 

кінорежисер і педагог, за його твердженням, 

уперше відкрив можливості такого аналізу, 

використовуючи праці О. Леонтьєва [3, 149]. 

Життя як ціле складається із частин – 

діяльностей. Мова тут іде не про діяльність в 

узагальненому значенні цього поняття, а про 

особливу або окрему діяльність, яка «відповідає 

певній потребі, згасає в результаті реалізації цієї 

потреби та відновлюється знову» [2, 80]. 

Предметом такої потреби діяльності, за 

запропонованою термінологією О. Леонтьєва, є 

мотив. «Отже, поняття діяльності, – читаємо у О. 

Леонтьєва, – необхідно пов‘язане з поняттям 

мотиву. Діяльності без мотиву не буває; 

невмотивована діяльність – це діяльність не без 

мотиву, а діяльність із суб‘єктивно і об‘єктивно 

прихованим мотивом» [4, 108]. Введене О. 

Леонтьєвим розуміння мотиву як того предмету 

(речового й ідеального), який збуджує та 

спрямовує на себе діяльність, відрізняється від 

загальноприйнятого, однак зацікавлює тим, що 

може бути використане з прикладною метою для 

аналізу в мистецтві актора особливостей 

функціонування мотиву та діяльності, місце та 

значення яких очевидне в даному мистецтві, 

однак ніяким чином не враховані. Безумовно, що 

така участь актора в акті мистецтва визначається 

поняттям творчої діяльності, яка належить до 

одного з видів «діяльності-творчості». Іншими 

словами, іпостась актора як суб‘єкта діяльності-

життя реалізується через іншу іпостась – суб‘єкта 

діяльності-творчості. Думається, що з‘ясування 

питання мотиву та збудженої ним діяльності 

актора як суб‘єкта діяльності-творчості належить 

не тільки до мистецтва актора, а й до будь-якого 

мистецтва, предметом митця якого є зображення 

життя.  Мотив життя створюваного образу 

відомий акторові заздалегідь, отже його творча 

діяльність збуджується цим мотивом. Проте 

суттєвою різницею між, наприклад, художником і 

актором є те, що мотив творчої діяльності актора 

полягає в тому, щоб відтворити справжній, 

правдивий психологічний стан задуманої ним (у 

ході уяви та репетицій) діяльності персонажа ролі 

через зовнішнє відображення цієї діяльності 

діями та шляхом перетворення власного 

психологічного стану.  

Однак, на відміну від художника, актор 

здійснює творчу діяльність діями, аналогічними 

до дій персонажа. Тобто властивість адекватності 

дій митця діям відображуваного образу є 

відмінною й особливою ознакою мистецтва 

актора. До таких дій належать усі дії актора, які 

здійснюються ним у межах і за межами тіла. У 

вченні О. Леонтьєва осмисленню дійового 

процесу, яким здійснюється діяльність, 

відводиться окреме місце. Під дією тут 

розуміється процес, підлеглий уявленню про той 

результат, який повинен бути досягнутий, тобто 

процес підлеглий свідомій меті. Слід звернути 

увагу на те, що дія та діяльність є різними 

поняттями. Одна і та ж дія може здійснювати 

різні діяльності. Так, О. Леонтьєв наводить 

приклад із полюванням, мотивом діяльності якого 

є здобути їжу, проте дії під час реалізації цієї 

діяльності можуть мати абсолютно іншу мету, 

наприклад виготовлення зброї. Процес впливу 

мотиву діяльності на таку дію та відображення в 

ній діяльності О. Леонтьєв відносить до 

психорефлективної функції мозку людини. О. 

Леонтьєв вказує на те, що зовнішній і внутрішній 

зв‘язок діяльності з діями пов‘язаний із 

психорефлективними властивостями діяльності 

головного мозку людини. Із цих міркувань зв‘язок 

зосередження свідомості актора на діях ролі слід 

шукати в площині психорефлективного процесу 

функціонування головного мозку актора. Про 

реагування людини на явища навколишнього 

середовища та відображення їх в органічних 

станах людини у видатного російського 

невропатолога та психіатра В. Бехтєрєва сказано 

так: «Подібно до рефлексів, нервово-психічні 

процеси не перериваються в жодному пункті у 

своїй фізіологічній основі та в результаті завжди 

призводять до розвитку того чи іншого 

зовнішнього виявлення в діяльності організму. 

Тому кожним результатом діяльності нервово-

психічної сфери є відображення дій при сприянні 

узгодження їх слідів зі слідами, які залишилися у 

центрах від колишніх дій у вигляді певних 

реакцій організму. Ці реакції є по суті 

результатом перетворення в органах сприйняття 

діючої на них зовнішньої енергії в нервово-

психічну енергію, яка, розповсюджуючись до 

відповідних центрів та передаючись на інші 
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центри, збуджує до діяльності органи руху або 

збуджує секреторну діяльність залоз, або, 

нарешті, підтримує та збуджує живлення тканин» 

[1, 26]. З огляду на вищеподане розуміємо, що під 

час підготовчого періоду вживання в роль 

(уявного та репетицій) в психорефлективній 

системі актора відбувається накопичення та 

закріплення емоційних слідів психорефлексів. 

Тобто в ході реалізації творчої діяльності діями 

актора інформація про діяльність персонажа та 

його дії зберігається в нервовій системі актора у 

вигляді слідів психорефлексів, іншими словами – 

у пам‘яті. Оскільки акторські дії, які насправді 

слугують для відображення, суміщені з діями 

персонажа, а мотив творчої діяльності актора 

полягає в тому, щоб створити справжній, 

правдивий психологічний стан переживання, то з 

огляду на фактор здійснювання процесу 

переживання ролі доходимо до думки, що в 

цьому процесі відбувається заміщення мотивів – 

мотив творчої діяльності актора заміщується 

мотивом діяльності персонажа. Фактор такого 

заміщення мотивів очевидно заздалегідь 

передбачений актором на підставі його творчого 

досвіду та фіксується ним на рівні самовідчуття 

тривалості в його особі стану переживання в ролі. 

З точки зору психорефлективного процесу таке 

заміщення відбувається у зв‘язку з природною 

властивістю невпинного функціонування у своїй 

фізіологічній основі нервопсихічних процесів 

діяльності організму людини. Тобто в цей 

невпинний процес «запущено» акт творчості. 

Тому в головному мозку актора триває процес 

«оживлення» слідів психорефлексів, які 

проявляються в його організмі у формі реакцій.  

У результаті цього процесу, зважаючи на той 

факт, що переживання є інтелектуальним станом 

(станом мислення), розуміємо, що в акті 

переживання ролі свідомість актора 

зосереджується не на його діях як суб‘єкта 

творчої діяльності, а на уявних діях персонажа. 

Таким чином, дії, спрямовані на відображення, не 

опосередковуються актом мисленням, отже вони 

відмежовані від цього акту. Функціонування 

фактора дійового процесу як акту відображення 

зміщується на рівень пам‘яті та функціонує 

механічно, можна сказати, напівсвідомо. На 

підставі проведеного аналізу відзначаємо фактор 

відмежування від актуального процесу свідомості 

актора в ролі діяльностей двох його сутностей – 

діяльності-життя та діяльності-творчості. У той 

же час вони функціонують на рівні пам‘яті як 

контроль, з одного боку, та процес відображення 

– з другого боку. Проте в ході виконання 

творчого акту природно загострюється психічна 

активність актора, викликана бажанням досягти 

стану почуття в ролі, з одного боку, та 

уболіванням за його правдоподібність у зв‘язку з 

фактором відображення – з другого боку. Це 

призводить до подвійної актуалізації процесу 

мислення (свідомості), викликаного прагненням 

актора осмислити одночасно виконувану дію та 

свій емоційно-інтелектуальний стан. Ці рефлексії 

мислення мимовільно виникають у процесі 

переживання ролі. Очевидно, що для їх 

блокування паралельно активізований 

психологічний процес, який спрямований 

актором на зумисне відмежування його творчої 

сутності від актуального мислення. Таке 

відмежування відбувається через умисне 

нехтування мимовільними рефлексіями 

мислення. До таких рефлексій можна віднести, 

наприклад, впізнавання колеги по ролі, 

усвідомлення через нього власного акту як гри, 

неправди тощо. Тобто те, що може бути 

мимовільно актуалізовано свідомістю та 

«вибити» актора з процесу виконання ролі. Тому 

така участь зумисне ігнорується на підставі 

усвідомлення механічності та самочинності 

здійснення акту відображення, подібно до того, як 

одягнуте вбрання само справляє враження і не 

потребує пов‘язаних з його фактором участі актів 

мислення під час розмови двох людей про якийсь 

третій предмет.  

Такі зумисні «ігнорування» актором процесів 

мимовільного мислення призводять до 

зосередження свідомості на єдино можливих діях 

– діях ролі. Однак таке механічне відмежування 

актів мислення відбувається тільки внаслідок 

набутого досвіду на підставі вивчення та 

самоперевірок процесів перебігу переживання у 

власній особі актора. Автор цієї статті на 

власному досвіді переконався, що в стані 

переживання ролі процес зовнішнього 

відображення дій ролі зумисне ігнорується.  

Отже, ідентифікація акторських сутностей на 

основі розуміння психорефлективного механізму 

їх функціонування за принципом діяльностей 

сприяє відмежуванню від актуального процесу 

свідомості факторів мимовільного мислення, яке 

перешкоджає акту переживання ролі. Власне 

тому, що актор як суб‘єкт творчої діяльності 

здійснює одночасно діяльність як відображення 

та контролює процес переживання, він не є 

цілком суб‘єктом діяльності персонажа ролі й не 

може бути цим суб‘єктом, а тільки виступати ним 

у своєму свідомо зміненому психологічному 

стані, або, іншими словами, перебувати у цьому 

стані завдяки свідомому, психічному, умисно-

вольовому відмежуванню від актів осмислення 

власного процесу творчої діяльності.  
Виходячи із того, що акти мислення актора в 

ролі можуть мимовільно проявлятися, доходимо 
до думки про те, що їх блокування актором 
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попередньо передбачене та заздалегідь 
заготовлене. Водночас актор, безумовно, так само 
механічно використовує для процесу 
переживання ролі прийоми психотехніки. Отже, 
вони теж заготовлені заздалегідь. Стани такої 
психологічної готовності актора до акту 
переживання ролі відносимо до його «установки» 
згідно Д. Узнадзе [6]. Бо, як відомо, «установка» 
на очікувані обставини чи події – це цілісний стан 
людини, однак це не стан мислення. Більше того, 
акторська установка на очікувані та 
передбачувані обставини перебування його в ролі 
полягає в блокуванні можливих актів мислення з 
метою виникнення необхідних. Принципи 
заміщення мотивів, суміщення дій і оживлення 
слідів психорефлексів у нервовій системі актора 
спостерігаються також під час переживання 
актора в оперній або балетній ролі в тому 
випадку, коли під час співу чи танку відбувається 
перевтілення в роль цих акторів. Особливо 
цікавим аспектом акторської творчості в 
контексті збудження психорефлексів та 
функціонування процесів відмежування у цій 
творчості є процес переживання актором ролі в 
уяві. У даному процесі чітко проявляється повне 
відмежування іпостасей актора (діяльність-життя 
та діяльність-творчість) і простежується 
невидимий психорефлективний процес. У ході 
самоспостережень та на підставі свідчень інших 
акторів, помітимо, що в уяві відбувається таке ж 
переживання актора, як і в процесі його 
здійснення, з тією різницею, що даний процес 
зовнішньо не виражається. Проте стан пережи-
вання актора в уяві набуває необмеженого, через 
свою зовнішню скритність, польоту фантазії 
актора.  

Функціонування психорефлективної системи 
людини в процесі штучного відмежування її 
діяльностей можна спостерігати на прикладі 
глядача. Так, зауважується, що в глядача 
кінофільму чи вистави проявляється емоційний 
процес, пов‘язаний із подіями, які розгортаються 
на екрані чи сцені. Подібність актора та глядача в 
даному контексті проявляється в мимовільному 
відмежуванні глядача від його сутності як 
суб‘єкта життя та суб‘єкта учасника дійства, про 
що свідчить його захоплення не творчим 
процесом тих митців, що створили кінокартину 
чи виставу, а захоплення, власне, внутрішнім 
процесом творчості (діями та подіями). Зважаючи 
на той факт, що акт застосування прийомів 
психотехніки, який відбувається в процесі 
переживання ролі, не актуалізований свідомістю, 
у зв‘язку з єдиною можливою її актуалізацією як 
переживанням персонажа ролі, логічно доходимо 
до висновку, що такі прийоми, як і контроль та 
фіксування свого стану переживання ролі 
відбуваються за межами свідомості актора як 
пам‘ятання про них, або, іншими словами, на 

рівні позасвідомої участі актора в процесі 
виконання ролі.  

Наукова новизна. Уперше здійснено наукове 
обґрунтування підсвідомих процесів та 
механізмів функціонування психоемоційної 
системи актора під час виконання ролі. Виявлено, 
що процес виконання ролі та феномен створення 
органічного життя в ній відбувається у зв‘язку з 
психологічним станом роздвоєння свідомості 
актора за принципом суміщення його творчої 
діяльності з діяльністю персонажа. 

Висновки. Отже, враховуючи той факт, що 
психоемоційний стан актора в творчому акті 
переживання зовні аналогічний стану персонажа 
п‘єси, можна стверджувати, що актор перебуває в 
психологічному стані діяльності персонажа. Його 
творча діяльність, як факт зовнішнього 
відображення, відмежовується від цього його 
стану, однак функціонує напівсвідомо (авто-
матично). Такий процес двоїстий, тому що 
спрямований на відмежування мислення, з одного 
боку, та на перебування актора в стані пережи-
вання ролі – з другого боку. Зважаючи на це, 
психологічний стан актора в ролі можна 
характеризувати як «роздвоєний». Із цих причин 
вольовий, зумисний акт відмежування «себе» як 
суб‘єкта творчої діяльності від власних процесів 
мислення в ролі може розцінюватися як 
своєрідний прийом психотехніки. 

 

Література 
 

1. Бехтерев В. М. Обьективная психология. 
Москва : Наука, 1991. 764 с.  

2. Василюк Ф.Е. Психология переживания. 
Москва : Изд. Моск. университета, 1984. 200 с.  

3. Кісін В. Б. Життя. Актор. Образ. Київ : КМ 
Akademia, 1999. 241с.  

4. Леонтьев А. Н. Потребности. Мотивы. Эмоции. 
Москва : Изд-во Моск. ун-та, 1972. 38 с.  

5. Станиславский К. С. Собрание сочинений в 
восьми томах. Москва : Искусство, 1957. Т. 4. 552 с. 

6. Узнадзе Д. И. Общая психология. Москва : 
Смысл, 2004. 413 с.  

 

References 
 

1. Bekhterev V.M. (1991). Objective psychology. 
Moscow: Science. [in Russian].  

2. Vasilyuk F.E. (1984). Psychology of experience. 
Moscow: Publishing. Mosk. University. [in Russian]. 

3. Kisin V.B. (1999). Life. Actor. Image. Kyiv: KM 
Akademia. [in Ukrainian].  

4. Leontyev A.N. (1972). Needs. Motives. Emotions. 
Moscow: Mosk. un-that. [in Russian].  

5. Stanislavsky K.S. (1957). Collected Works in Eight 
Volumes. T.4. Moscow: Art. [in Russian].  

6. Uznadze D.I. (2004). General psychology. 
Moscow : Sense [in Russian].  

 
 

Стаття надійшла до редакції 23.01.2020 
Прийнято до друку 24.02.2020 



Сценічне мистецтво                                                                      Бойко Т. А., Татаренко М. Г. 

 268 

УДК 792.01:7.049.2"192/193" 
DOI: https://doi.org/10.32461/2226-
3209.2.2020.220587 
 

Цитування: 
Бойко Т. А., Татаренко М. Г. Гротеск у режисурі 
Є. Вахтангова, О. Грановського, Леся Курбаса, 
Вс. Мейєрхольда. Вісник Національної академії 
керівних кадрів культури і мистецтв : наук. 
журнал. 2020. №2. С.268-274. 
 
Boiko T., Tatarenko M. (2020). Grotesque in the 
direction of E. Vakhtangov, A. Granovsky, Les 
Kurbas, Vs. Meyerhold. National Academy of 
Culture and Arts Management Нerald: Science 
journal, 2, 268-274 [in Ukrainian]. 

 
 

 

 

Бойко Тетяна Антонівна,
48

 
кандидат мистецтвознавства, 

доцент кафедри режисури  
та майстерності актора 

Київського національного університету 
культури і мистецтв 

ORCID: https://orcid.org /0000-0001-6941-8868 
tetiana.boyko@gmail.com 

 

Татаренко Марина Геннадіївна, 
кандидат педагогічних наук, 
доцент кафедри режисури  
та майстерності актора 

Київського національного університету 
культури і мистецтв 

ORCID: https://orcid.org /0000-0001-6838-3560 
marina-lada-2012@ukr.net 

 

ГРОТЕСК У РЕЖИСУРІ Є. ВАХТАНГОВА, О. ГРАНОВСЬКОГО,  

ЛЕСЯ КУРБАСА, ВС. МЕЙЄРХОЛЬДА 
 
Мета дослідження – висвітлення формотворчих принципів гротеску в практиці режисерів-новаторів 

Є. Вахтангова, О. Грановського, Леся Курбаса, Вс. Мейєрхольда. Методологія дослідження спирається на 
аналітичний, історико-порівняльний та зіставно-типологічний методи. Саме ці методи стали в нагоді при осмисленні 
специфіки сценічного гротеску, аналізі суспільно-політичних процесів першої третини ХХ століття та для 
визначення ключових тенденцій  режисерського й акторського мистецтва 1920-1930-х рр. Наукова новизна 
визначається тим, що гротеск є базовим інструментом образної театральної мови, а його основоположні принципи 
контрастності та боротьби протилежностей дозволяють знаходити в сценічному творі нові метафоричні смисли 
суголосні запитам часу. У підсумку авторки статті зазначають, що гротескова стилістика у 1920-1930-ті рр., 
притаманна творчості провідних режисерів СРСР та Європи, зумовлювала певну тенденційність пошуку актуального 
гротескного ―ключа‖, приміром, крізь призму творчості художників Н. Альтманом та Г. Гроссом, впливала на 
формування виконавської манери багатьох акторів.  Висновки. У творчому доробку режисерів Є. Вахтангова, 
О. Грановського, Леся Курбаса, Вс. Мейєрхольда гротескова стилістика підкреслювала авторське бачення як 
пореволюційної дійсності, так і загальної картини світу. Крім того, саме гротеск як принцип побудови сценічної 
образності був індикатором їх естетико-художніх та формотворчих пошуків. За допомогою сценічного гротеску було 
можливо довести до абсурду актуальні суспільні проблеми, тобто або розрядити атмосферу навколо того чи іншого 
явища, або навпаки – загострити до межі. У такий спосіб театр був спроможний діагностувати ―хвороби‖ суспільства 
та виконувати прогностичні функції. 

Ключові слова: сценічний гротеск; режисура; метафора; актор; театр. 
 
Бойко Татьяна Антоновна, кандидат искусствоведения, доцент кафедры режиссуры и мастерства актера 

Киевского национального университета культуры и искусств; Татаренко Марина Геннадиевна, кандидат 
педагогических наук, доцент кафедры режиссуры и мастерства актера Киевского национального университета 
культуры и искусств 

Гротеск в режиссуре Е. Вахтангова, А. Грановского, Леся Курбаса, Вс. Мейерхольда 
Цель исследования – освещение формообразующих принципов гротеска в практике режиссеров-новаторов 

Е. Вахтангова, А. Грановского, Леся Курбаса, Вс. Мейерхольда. Методология исследования опирается на 
аналитический, историко-сравнительный и сопоставимо-типологический методы. Именно эти методы пригодились при 
осмыслении специфики сценического гротеска, анализе общественно-политических процессов первой трети ХХ века,  
определении ключевых тенденций режиссерского и актерского искусства 1920-1930-х гг. Научная новизна 
определяется тем, что гротеск является базовым инструментом образного театрального языка, а его основополагающие 
принципы контрастности и борьбы противоположностей позволяют находить в сценическом произведении новые 
метафорические смыслы созвучны запросам времени. В итоге авторки статьи отмечают, что гротескная стилистика 
1920-1930-х гг., присущая творчеству ведущих режиссеров СССР и Европы, предопределяла тенденциозность поиска 
актуального гротескного ―ключа‖,  например, через призму творчества художников Н. Альтмана и Г. Гросса, влияла на 
формирование исполнительской манеры многих актеров. Выводы. В творчестве режиссеров Е. Вахтангова, 
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А. Грановского, Леся Курбаса, Вс. Мейерхольда гротескная стилистика подчеркивала авторское видение как 
послереволюционной действительности, так и общей картины мира. Кроме того, именно гротеск как принцип 
построения сценической образности был индикатором их эстетико-художественных и формообразующих поисков. С 
помощью сценического гротеска было возможно актуальные общественные проблемы довести до абсурда, то есть либо 
разрядить атмосферу вокруг того или иного явления, или наоборот – обострить до предела. Таким образом, театр был 
способен диагностировать ―болезни‖ общества и выполнять прогностические функции. 

Ключевые слова: сценический гротеск; режиссура; метафора; актер; театр.   
 
Boiko Tetiana, Ph.D. in History of Art, Associate Professor, Kyiv National University of Culture and Art; Tatarenko 

Maryna, Ph.D. in Pedagogical Sciences, Associate Professor, Kyiv National University of Culture and Art  
Grotesque in the direction of E. Vakhtangov, A. Granovsky, Les Kurbas, Vs. Meyerhold 
The purpose of the article is to highlight the formative principles of the grotesque in the practice of innovative directors 

E. Vakhtangov, A. Granovsky, Les Kurbas, Vs. Meyerhold. The methodology of the study is based on analytical, historical, 
comparative, and comparative typological methods. These methods were useful in understanding the specifics of stage grotesque, 
the analysis of socio-political processes of the first third of the twentieth century, and to identify the key trends in the directing 
and acting of the 1920-1930s. The scientific novelty is determined by the fact that the grotesque is the basic tool of figurative 
theatrical language, and its fundamental principles of contrast and struggle of opposites allow us to find new metaphorical 
meanings in the stage work in accordance with the demands of time. As a result, the authors of the article note that the grotesque 
stylistics in the 1920s-1930s, which is inherent in the work of the leading directors of the USSR and Europe, caused a certain 
tendency to search for the actual grotesque ―key‖, such as the example with artists N. Altman and G. Gross, influenced the 
formation of many actors' performing style. Conclusions. In the creative work of directors E. Vakhtangov, A. Granovsky, Les 
Kurbas, Vs. Meyerhold's grotesque stylistics emphasized the author's vision of both the post-revolutionary reality and the overall 
picture of the world. In addition, the grotesque as a principle of constructing stage imagery was an indicator of their aesthetic, 
artistic, and formative pursuits. With the help of stage grotesque it was possible to bring actual social problems to the point of 
absurdity, that is, to either dilute the atmosphere around this or that phenomenon or vice versa – to exacerbate it to the limit. In 
this way, the theater was able to diagnose the ―diseases‖ of society and perform prognostic functions. 

Key words: stage grotesque; directing; metaphor; actor; theater. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Художньо-

естетичні зрушення театрального ландшафту 

1920-1930-х рр. мали значний вплив на 

формування мистецького клімату впродовж ХХ 

століття. Театральну культуру того часу 

репрезентувала  генерація митців, напрацювання 

яких й досі становлять інтелектуальну наснагу 

для сучасних дослідників, вимагають 

прискіпливого наукового переосмислення. 

Концепти режисури Є. Вахтангова, 

О. Грановського, Леся Курбаса, Вс. Мейєрхольда 

та виконавські здобутки їх акторів-апологетів: 

М. Бабанової, Й. Гірняка, І. Ільїнського, 

С. Міхоелса, М. Чехова й ін., донині 

простежуються у вигляді окремих мистецьких 

цитат та рефлексій у постановчих рішеннях 

сучасних режисерів. Приміром, принципи 

гротеску, які займали одні з провідних 

стилістичних позицій у режисурі цих митців, 

повсякчас культивувалися наступними 

поколіннями й мають певні модифікації на 

сучасному етапі. Відтак нині знання процесів 

утвердження сценічного гротеску стають базовими 

для фахової роботи режисера та актора. Отже, 

метою цієї статті є висвітлення формотворчих 

принципів гротеску в практиці режисерів-

новаторів Є. Вахтангова, О. Грановського, Леся 

Курбаса, Вс. Мейєрхольда. 

Аналіз досліджень і публікацій. У процесі 

формотворчих експериментів провідні режисери 

першої третини ХХ століття доволі часто 

використовували принципи гротеску для 

формування стилістики багатьох вистав та 

створення сценічних образів. Гротеск як вид 

художньої образності (фр. – grotesque, від італ. 

grotta – грот, печера) комічно або трагічно 

узагальнює та загострює життєві стосунки 

засобом зіставлення реального й фантастичного, 

правдоподібності й карикатури. Гротеск 

сприймається як свідоме викривлення усталених 

форм. Вірний принципові поєднання 

протилежностей, гротеск існував у різні 

історичні періоди культури, увиразнювався у 

багатьох стильових течіях, зазнавав певних 

модифікацій, по-новому інтерпретувався. У 

залежності від зміни естетичних парадигм, 

пов‘язаних із загальним розвитком історії 

людства, гротеск проявлявся у багатьох 

сегментах художньої культури: літературі, 

образотворчому мистецтві, видовищних формах. 

Приміром, яскраві зразки літературного гротеску 

простежуються у творах Вольтера, М. Гоголя, 

Е.Т.А. Гофмана, В. Гюго, Ф. Рабле, Д. Свіфта, 

драматургії Г. Бюхнера, Ф. Ведекінда, К. Гоцці, 

Г. Кайзера, Л. Піранделло, О. Сухово-Кобиліна, 

М. Салтикова-Щедріна та ін., зримі на полотнах 

І. Босха, П. Брейгеля, Ф. Гойї.  

Орієнтовно з XVIII століття, коли гротеск 

набув статусу естетичної категорії, почалося 

його наукове осмислення фахівцями, а саме 

філософами й літературознавцями. Нині окремі 

питання з естетики гротеску висвітлені у працях 
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багатьох літературознавців М. Бахтіна, 

Б. Ейхенбаума, Ю. Манна, Д. Ніколаєва, 

В. Кайзера, М. Куртіса, Е. Госцилла, 

А. Хайдзика та ін. Проте у театрознавстві 

тлумачення гротеску не апелює до наукової 

традиції, оскільки розроблено лише його 

узагальнені характеристики. Приміром, Патріс 

Паві специфіку сценічного гротеску розглядає 

так: ―У театрі (драматургія та сценічний показ) 

ґротеск зберігає властиву йому функцію 

деформації разом з гострим відчуттям 

конкретності та реалістичної детальності. 

Природа ґротескної деформації, починаючи від 

звичайного потягу людини до комічного ефекту 

(наприклад, у комедії дель арте) і закінчуючи 

політичною і філософською сатирою (Вольтер, 

Свіфт), надзвичайно розмаїта. Власне ґротеску 

як такого немає, існують певні естетико-

ідеологічні ґротески (сатиричний, притчевий, 

комічний, романтичний, нігілістський та ін.). 

Ґротеск асоціюється з трагікомедією. З огляду на 

те, що ґротеск і трагікомедія є змішаними 

жанрами, вони постійно балансують між 

сміхотворністю й трагізмом, до того ж кожен із 

цих жанрів передбачає існування протилежного, 

оскільки інакше можна було б раз і назавжди 

зупинитися на досягнутому. У сучасному світі, 

що, як відомо, постійно деформується (тобто не 

має ідейності та гармонії), ґротеск, вдаючись до 

мімічного відображення хаосу, аж ніяк не сприяє 

гармонійному відтворенню образу суспільства. 

Суть ґротеску полягає в усвідомленні питання 

про можливе руйнування будь-якої людської 

цінності шляхом використання абсолютного 

комізму й уподібнення її до сліпого абсурду.‖ 

[6, 91-92]. 

Отже, для розуміння специфіки сценічного 

гротеску авторки цієї статті спираються на 

міркування П. Паві та беруть до уваги праці 

дослідників: Б. Алперса, Л. Борисової, 

Г. Бояджиєва, О. Дживелегова, В. Дмитрієвського, 

М. Ігнатьєвої, А. Толшина, О. Хайченко, 

Ш. Шахадат, які розглядають естетико-художні 

особливості гротеску  на різних історичних етапах. 

Виклад основного матеріалу. У першій 

третині ХХ століття гротеск увірвався до царини 

театру зовсім не випадково. Радикальні 

суспільно-політичні зміни, якими позначений 

цей період, потребували їх контрастного 

відтворення у мистецтві. У цьому сенсі гротеск, 

що увиразнював зіткнення змісту і форми, 

встановлював нову логіку взаємодії реального й 

сценічного існування, якнайкраще підходив для 

вияву глибинної сутності актуальних явищ. На 

різних етапах творчості принципи гротеску 

використовували провідні театральні діячі 

Є. Вахтангов, О. Грановський, Лесь Курбас, 

Вс. Мейєрхольд, Е. Піскатор, К. Станіславський, 

М. Чехов та ін. Їх захоплення саме сценічним 

гротеском вказувало на те, що натуралістичний, 

побутовий театр, відчутно здавав свої позиції 

перед цілою армією театрів видовищних форм. 

Ця ситуація живилася й тим, що професія 

режисера стала домінантною серед інших 

мистецьких професій. Часто режисери свідомо 

використовували елементи епатажу, 

нестандартні локації й нетривіальні сюжети 

заради створення індивідуального стилю та 

некаліграфічного, авторського сценічного 

почерку. Відтак із розмаїття відвертих й 

неочікуваних мистецьких висловлювань і 

поставав режисерський театр першої третини 

ХХ століття. Головна увага цього режисерського 

театру фокусувалася на постаті актора й 

експериментах у галузі акторської техніки. За 

таких умов, гротеск ставав найкращим 

індикатором різноманітних шукань у царині 

акторства: естетичних, художніх, технологічних 

тощо. Для багатьох провідних акторів того часу 

(Й. Гірняка, І. Ільїнського, С. Міхоелса, 

М. Чехова та ін.) гротеск був головним засобом 

художньої виразності. Прикметно, що у 1920-ті 

рр., переважно по відношенню до мистецтва 

актора, використовувалося поняття ексцентрика, 

як близьке, майже ідентичне гротеску. Разом з 

тим, гротеск і ексцентрика – далеко не однорідні 

явища: у першому випадку мова йде про 

творчий принцип, у другому – про систему 

художніх прийомів. Гротеск може реалізуватися 

через ексцентричні прийоми, проте не 

вичерпується ними як принцип побудови 

художнього цілого. Ця теза наочно 

проілюстрована у творчості найвидатнішого 

кіноексцентрика того часу – Чарльза Чапліна. 

Варто лише передивитися його фільми-шедеври: 

―Малюк‖ (1921), ―Цирк‖ (1928), ―Нові часи‖ 

(1936) та ін. Уся сценічна поведінка 

чаплінського волоцюги була побудована на 

калейдоскопічній зміні ексцентричних прийомів, 

які без глибинних занурень у психологію героя  

та мімічно-пластичних малюнків так і 

залишилися б трюками задля гегів. Чаплін же 

працював в стилістиці гротеску майже завжди, 

вміючи тонко поєднувати в різних ролях як 

пластичний, так і психологічних гротеск. 

Основоположні принципи гротескового 

поєднання спостерігаємо й у режисурі та 

акторській практиці Євгена Вахтангова. 

―Гротеск Вахтангова відтворював гостро 

суб‘єктивне, індивідуальне світовідчуття. 

Принцип загостреної контрастності став для 

пореволюційної творчості Вахтангова 
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універсальним. Гротеск обов‘язково вимагав 

певної реальності, щоб у процесі перетворення 

залишитися з нею пов‘язаним‖ [4, 16]. Зокрема, 

ще у виставі ―Цвіркун на запічку‖ за 

Ч. Діккенсом (1914, Студія МХТ, постановка 

Б.М. Сушкевича), фігура лиховісного 

фабриканта Текльтона, зіграного Є. Вахтанговим 

у гостро характерному ключі, з підкресленою 

механістичністю рухів і застиглою маскою 

обличчя різко контрастувала з благодушним 

діккенсівським затишком. Цей образ увійшов до 

історії сценічного мистецтва як репрезен-

тативний зразок театрального гротеску, а сама 

вистава – як протест проти Першої світової 

війни. 

Майже вся творчість Є. Вахтангова була 

пов‘язана зі сценічним гротеском. Вистави ―Ерік 

ХІV‖ (1921), ―Чудо святого Антонія‖ (1921), 

―Гадібук‖ (1922), ―Принцеса Турандот‖ (1922) 

увиразнювали естетику вахтанговського 

―фантастичного реалізму‖, який синтезував і 

гіперболу, і гротеск, і прийоми балагану. У 

спектаклях Є. Вахтангова поєднувалися 

різноманітні жанрові ракурси, що відтво-

рювалися у підкресленій різностильності засобів 

художньої виразності. Відмовившись від 

поетики інтимно-психологічного театру, 

Є. Вахтангов зберігав засади мистецтва 

переживання й органічності акторського 

існування. Приміром, у колізіях, стражданнях і 

муках героїв ―Гадібука‖ (1922), поставленого 

режисером у театрі ―Габіма‖, відбився весь 

трагізм тогочасної епохи. Одним із джерел 

трагічного гротеску цієї вистави були ―дивні‖ 

картинки художника Натана Альтмана. На 

альтманівському картоні персонажі зі світу 

давньої легенди поставали у незвичних 

ракурсах: покаліченими, нещасними людьми, з 

різкими жестами, конвульсивними рухами. 

Спотвореність, химерність, алогізм творів 

Н. Альтмана також стали поживою для 

створення гротескної стилістики і в постановці 

Олексія Грановського ―Уріель Акоста‖ (1922) з 

Соломоном Міхоелсом у головній ролі. 

Нервовість, внутрішній ексцентризм гри 

С. Міхоелса сучасники порівнювали з 

животрепетною надчутливістю Еріка XIV–

Чехова у вахтанговській постановці 1921 року. 

Тут варто підкреслити, що саме чеховський 

акторський гротеск відрізнявся крайньою 

експресивністю. Персонажі, створені актором, 

остаточно втрачали риси реальних людей, 

перетворювалися на фантастичних імпульсивних 

істот, існували в ірреальному світі. У цьому 

контексті варто зазначити, що апогеєм 

гротескної образності у режисурі 

О. Грановського була вистава ―Ніч на старому 

ринку‖ (1925), поставлена в Державному 

єврейському театрі. Як ми знаємо, і М. Чехов, і 

паралельно О. Грановський із трупою театру 

виїхали у 1928-му році на гасторолі до Європи і 

не повернулися, стали митцями-втікачами, які 

фантастичним чином відчули наростаючий 

сталінський терор. Гротескові картини їх 

творчого й приватного життя, що відбивали 

химерний пафос пореволюційної дійсності 1920-

х рр., розчини-лися у швидкому калейдоскопі 

європейських мистецьких та політичних 

катаклізм. 

У контексті теми варто наголосити, що 

гротеск режисерсько-акторських колаборацій 

Вахтангова-Чехова й Грановського-Міхоелса, 

попри гіперболізацію, яка досягалася за 

допомогою гриму й маскування зовнішніх рис 

актора та певної декоративності сценічного 

оформлення, перш за все, апелював до 

внутрішнього світу людини. Натомість зовсім 

інакшим був гротеск мейєрхольдівських акторів. 

Як відомо творчість Вс. Мейєрхольда відбивала 

модель режисерського авторитаризму, в якій 

актор, безперечно, вагомий своєю 

індивідуальністю, все ж був лише одним із 

засобів створення гротескного світу. Адже у 

1920-ті рр. Вс. Мейєрхольд активно застосовував 

у виставах прийоми цирку, кабаре, кіно. 

Гротескна стилістика його постановок 

здебільшого створювалася завдяки монтажному 

поєднанню елементів багатьох театральних 

естетик, що перехрещувалися в часі і просторі, 

перебували на різних історичних паралелях, 

унаочнювалися в різноманітних акторських 

трюках. Радше це була саме ексцентрика, що 

межувала з гротесковою боротьбою проти-

лежностей. Проте ексцентричність акторів 

Театру імені Мейєрхольда не вичерпувалася 

лише вмінням виконувати мюзикхольні номери 

та їх філігранною акробатичною пластикою в 

окремих мізансценах.  Хоча саме акробатичні 

трюки та клоунада були важливими елементами 

розробленої режисером біомеханіки, згідно з 

якою підготовка актора зводилася до фізичного 

розвитку, спортивного тренування, вміння 

володіти власним тілом. Рухи актора мали бути 

доцільними, точними, чіткими. Актор не міг 

допускати непродуктивних, випадкових, 

побутових рухів. Тому, філігранне володіння 

акробатикою, буфонадою, жонглюванням 

дозволяло акторам ТІМу ігнорувати 

психологічні моменти акторської гри. Вони 

перетворювалися на пластилінових істот, 

здатних одночасно бути мімами, клоунами, 

ексцентриками. Адже на початку 1920-х років 
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прихильники „лівого театру‖ вважали 

ексцентрику провідним методом театру, що 

мусить замінити психологічну систему гри. 

Відповідно актори М. Бабанова, Е. Гарін, 

І. Ільїнський й інші обов‘язково повинні були 

володіти навичками циркових артистів, бо у 

виставах Вс. Мейєрхольда ―внутрішній рух, 

розвиток образів замінювались зовнішньою 

динамікою, стрімкістю фізичних вправ, актори 

літали по майданчиках і драбинах, ковзались по 

нахилених дошках конструкцій, грали дверима, 

що обертаються. Вони повинні були миттєво 

переходити від фарсу до трагедії, від лірики до 

клоунади.‖ [7, 31]. Мейєрхольд виховував 

акторів, які за допомогою ексцентричних 

прийомів досягали пластичного гротеску в 

багатьох постановках. Приміром, Мейєрхольд 

використовуючи принципи пластичного 

гротеску, ―будував режисерський малюнок ролі 

Аркашки Счастлівцева в своїй епатажній виставі 

1924 року ―Ліс‖ – з феєрверком пантомімічних 

ігрових епізодів і ексцентричних імпровізацій, 

блискуче розіграних молодим І. Ільїнським. Але, 

звичайно, і Мейєрхольд, і Ільїнський робили це з 

іншою метою й з іншим задумом, залишаючись 

в межах суто пластичного гротеску без усілякого 

психологічного ускладнення образу, як це 

належало робити у виставах відверто 

агітаційного напряму‖ [1, 475].  

Отже, в залежності від художньо-естетичної 

архітектоніки вистав того часу, акторський 

гротеск зазнавав модифікацій і міг бути як 

психологічним, так і пластичним. Психо-

логічний гротеск формувався у парадоксаль-

ному, фантасмагоричному просторі постановок, 

приміром Вахтангова й Грановського, і 

виражався в алогізмі психологічних станів, 

надмірній емоційності персонажа, демонізації 

людських рис. Разом із тим, гротескова 

стилістика органічно побутувала не лише у 

доробку акторів-апологетів ―лівого театру‖, а й 

на кону МХАТу, де у ―1920-1930-х рр. засобами 

мистецтва психологічного гротеску було 

створено цілу галерею образів великої 

соціально-художньої сили: москвінські Хлинов і 

Ноздрьов, схожі на дивакуватих міфічних істот з 

людськими головами та козиними копитами; 

масштабні за гротескним трагізмом образи 

бідного Еріка і Муромського у Михайла Чехова; 

такі реальні в своїй зовнішній неправдо-

подібності хмельовські Каренін і князь К. у 

―Дядечковому сні‖ Достоєвського; мольєрів-

ський комедійний Оргон Топоркова в 

―Тартюфі‖, який так несподівано нагадував 

трагічний образ Дон Кіхота, висміяний за 

духовний максималізм і віру в людину‖ [1, 479].  

Натомість для пластичного гротеску ефект 

внутрішньої імпульсивності, загостреного 

переживання вторинний, головне для актора – за 

допомогою пластичних (міміка, жести, хода) 

конфігурацій накреслити зовнішній малюнок 

ролі, який став би складовою загального гротеску 

вистави. Ці принципи й стали основоположними 

для режисури Вс. Мейєрхольда. 

На теренах України стилістику сценічного 

гротеску в багатьох виставах відтворював Лесь 

Курбас, який у лекції ―Як формулювати принцип 

сучасного театру!‖ (1924) визначав особливості 

акторського гротеску на прикладі практики своїх 

видатних колег-сучасників: К. Станіславського, 

Є. Вахтангова, Вс. Мейєрхольда та акторської 

праці М. Чехова. ―Та стадія системи 

Станіславського, яка зафіксована у Вахтангова, 

гротеск – такий театральний план, де театр 

Станіславського мусив зіткнутися з моментом 

гри. – пояснював Лесь Курбас. 

Гротеск – на несподіваних контрастах чисто 

театральних, а не психологічних. ―Принцеса 

Турандот‖ – там справа на стику можливості 

монтажу емоцій, як таких. У Мейєрхольда – коли 

була рефлексологія замість психології, теж був 

монтаж емоцій (―Великодушний рогоносець‖). 

Теоретично в сучасній творчості 

переживання ніякого не може бути. Все 

монтується в чисто інтелектуальних категоріях. 

Практично це неправда. Де тільки є питання 

форми і питання конструкції – чим більш 

талановито ці питання розв‘язані, тим у більшій 

мірі вони є продукт того переживання 

просторового, музичного чи психологічного, в 

залежності від того, в якій площині творець звик 

уявляти. Нема мистецтва без мети, за винятком 

декадансу, де також, звичайно, була мета. 

Сучасний актор не ототожнює себе з роллю, 

а об‘єктивізує (―Осінні скрипки‖) – М. Чехов 

зливався з дійовою особою. Нецікаво, чи актор 

переживає, чи ні, коли творить, важливо, що він 

дає‖ [5, 50]. З міркувань Леся Курбаса випливає, 

що актор мусить створювати сценічний образ, 

перш за все, за допомогою інтелектуальної 

роботи, а не суто фізичних можливостей. Він 

повинен використовувати свою уяву, ерудицію, 

аналізувати характер, історію життя персонажа і 

вибудовувати образ, цікавий саме контраст-

ністю, небуденністю, емоційним багатоголоссям. 

Курбасова дефініція актора-―розумного 

арлекіна‖ базувалася якраз на цьому 

функціоналі. Актор повинен був уміти все: бути 

клоуном, акробатом, мімом, ексцентриком, 

ліриком, психологом тощо. Такі вимоги були 

цілковито в дусі того часу. Бажання працювати з 

акторами-універсалами декларували провідні 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 273 

режисери: Г. Крег, М. Рейнгардт, 

К. Станіславський та ін. Утім, навіть ці об‖єктивні 

реалії не вберегли Курбаса від багатьох порівнянь 

його творчих здобутків з практикою 

Мейєрхольда, особливо тих моментів, що 

стосуються акторського трюкацтва, просторово-

образних рішень й сценічного гротеску. 

Натомість ні в кого не виникало сумнів, що 

сувора вимога до грунтовної освіченості актора 

йшла від індивідуальності самого Курбаса, який 

був поліглотом, філософом, митцем-ерудитом. 

Без цих якостей осягнути сутність гротескової 

боротьби протилежностей доволі важко. Відомо, 

що учні Курбаса, режисери й актори, завжди 

ретельно вивчали матеріали дотичні до тематики 

постановки.   

Серед березільських акторів, послідовно 

йдучи за курбасівськими настановами, прийоми 

гротеску майстерно втілювали Г. Бабіївна, 

Б. Балабан, Й. Гірняк, М. Крушельницький, 

С. Шагайда та ін.  Приміром, акторська харизма 

Йосипа Гірняка тяжіла до органічного 

відтворення амбівалентних характерів багатьох 

персонажів. У переважній більшості актор 

працював на перетині трагічного й комічного, 

тонко фіксував моменти переходу з одного 

психологічного стану до іншого. ―Своєрідність 

Гірняка в гострому, іноді підкресленому, 

багатобарвному малюнку ролі. Це актор 

гротеску, який вміє сполучити в одне ціле 

драматизм і комедійність. Іноді цей драматизм 

або комедійність набувають фантастичного 

характеру. Риси реального тонко сполучаються з 

нереальним, переходять в марення, кошмар! 

Таким є його Зброжек (―Маклена Граса‖) – сцена 

самогубства, Мина Мазайло – мрії перед 

дзеркалом про зміну прізвища‖ [2, 626]. 

Уперше у виконавській практиці актора 

елементи сатиричного гротеску були 

використані при створенні образу-маски Миколи 

ІІ (―Напередодні‖, 1925).  Проте остаточно 

утвердилися у виставі ―Золоте черево‖ (1926), де 

акторові довелося створити образ слуги 

Мюскара, в якому гармонійно поєдналися 

психологічні переживання з балаганною 

гротесковою виразністю. У постановці Б. Тягна 

―Король бавиться‖ (1927) трагедійний образ 

блазня Трібуле був відтворений Й. Гірняком 

засобами трагігротеску, які зумовили потужну 

психологічну експресію героя. 

Варто підкреслити, що у виконавській 

практиці Й. Гірняка, на певному етапі, засоби 

гротеску стали панівними. Приміром, образи 

Мини Мазайла (―Мина Мазайло‖, 1929) та 

Зброжека (―Маклена Граса‖, 1933) будувалися 

винятково за принципами психологічного 

гротеску як синтетичної сполуки різноманітних 

прийомів: буфонади, карикатури, комізму, 

трагізму та ін. Гротеск в акторській грі дозволяв 

глибше й багатогранніше розкрити характери 

персонажів, відтворити алогізм їх вчинків. 

Отже, гротеск для Леся Курбаса був засобом 

відтворення фантасмагоричної сценічної 

дійсності. Саме такої, яка постала у ―Золотому 

череві‖ (1926), ―Народному Малахії‖ (1928), 

―Мині Мазайлі‖ (1929). У цих дуже різних 

постановках на прикладі парадоксальних 

ситуацій режисер за допомогою стилістики 

гротеску прагнув відтворити колізії сучасності. 

Приміром, образний світ Курбасового ―Золотого 

черева‖ критик В. Хмурий визначав як 

―паноптикум карикатур у манері Жоржа Ґросса, 

тільки куди гостріших за своєю витонченістю, 

набагато ширшого діяпазону, ніж малюнки Ґросса 

з їхньою німецькою типологією‖ [8, 14-15].  

Акцент В. Хмурого на елементах 

гроссівської стилістики у ―Золотому череві‖ не 

випадковий, бо у 1920-ті рр. викривальні 

карикатури Георга Гросса як джерело соціально-

політичних картин світу стали поживою для 

багатьох режисерів при створенні гротескової 

стилістики на сцені. ―Сила Гросса полягала у 

тому, що він зумів з неабиякою гостротою 

відтворити узагальнені зразки класового 

протистояння між буржуазією і пролетаріатом. 

Деталі його образів – звірськи висунута щелепа і 

дерев‘яна потилиця буржуа – є не 

індивідуальною прикметою тієї чи іншої 

конкретної людини, а слугують зовнішнім 

відтворенням загальної сутності цього класу. 

Його люди – це персоніфіковані ідеї, вивільнені 

від індивідуального й випадкового‖ [3, 8].   

Двома роками пізніше, у Німеччині, 

репрезентацією стилістики гроссівського 

гротеску стала й вистава Е. Піскатора ―Пригоди 

бравого солдата Швейка‖ (1928) з Максом 

Палленбергом у головній ролі, поставлена у 

жанрі епічної сатири. Щоб оживити на сцені 

оточення Швейка, Е. Піскатор зняв політично-

сатиричний трюковий фільм за малюнками 

Г. Гросса. У цьому фільмі маріонетки, які 

уособлювали військових, духовенство і 

поліцейських, комічно відображали безпе-

рервний рух. Головна заслуга Г. Гросса полягала 

не тільки у точній обмальовці типів, а перш за 

все у тому, що він за допомогою злободенних 

карикатур виокремив образ Швейка та його 

оточення з історичного контексту і сполучив з 

реаліями сучасності. Таким чином, за 

допомогою трансляції кінострічки на екрані в 

глибині сцени, режисер розташував більшість 

дійових осіб-малюнків навколо головного героя, 
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який весь час перебував у рухові: ході, їзді, бігу. 

Ці гротескові реалії межуючи з політичною 

сатирою стали візитівкою режисури Ервіна 

Піскатора. 

Отже, аналіз сценічної практики видатних 

режисерів першої третини ХХ століття 

Є. Вахтангова, О. Грановського, Леся Курбаса, 

Вс. Мейєрхольда показав, що гротеск як 

принцип побудови сценічної образності був 

індикатором їх естетико-художніх та 

формотворчих пошуків. Наукова новизна цього 

дослідження вказує на те, що гротеск є базовим 

інструментом образної театральної мови, а його 

основоположні принципи контрастності та 

боротьби протилежностей дозволяють 

знаходити в сценічному творі нові метафоричні 

смисли суголосні запитам часу. У підсумку 

авторки статті зазначають, що гротескова 

стилістика у 1920-1930-ті рр., притаманна 

творчості провідних режисерів СРСР та Європи, 

зумовлювала певну тенденційність пошуку 

актуального гротескного ―ключа‖ (приміром 

крізь призму малюнків художників Н. Альтмана 

та Г. Гросса), впливала на формування 

виконавської манери багатьох акторів.  

Висновки. Для провідних режисерів 1920-

1930-х рр. Є. Вахтангова, О. Грановського, Леся 

Курбаса, Вс. Мейєрхольда, Е. Піскатора, 

К. Станіславського, М. Чехова гротеск слугував 

лакмусовим папірцем для авторського бачення 

як пореволюційної дійсності, так і загальної 

картини світу. За допомогою сценічного 

гротеску було можливо актуальні суспільні 

проблеми довести до абсурду, тобто або 

розрядити атмосферу навколо того чи іншого 

явища, або навпаки – загострити до межі. У 

такий спосіб театр був спроможний діагнос-

тувати ―хвороби‖ суспільства та виконувати 

прогностичні функції. Накреслюючи 

перспективу розгортання цієї теми маємо намір 

проаналізувати фрагменти використання 

гротеску у виставах вітчизняних режисерів 

А. Білоуса, Д. Богомазова, С. Жиркова, 

Р. Мархоліа. Висвітлення естетико-художніх 

інваріантів гротескної образності у сучасній 

театральній практиці може стати логічним 

продовженням порушених у цій статті питань. 
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УКРАЇНСЬКИЙ КІНЕМАТОГРАФ НА МІЖНАРОДНИХ КІНОФЕСТИВАЛЯХ 

КЛАСУ "А" У 2018 РОЦІ 
 

Мета роботи – вивчити участь українського кінематографу у МКФ класу "А" у 2018 році. Методологія 

дослідження передбачає опис, якісний та кількісний аналіз і систематизацію відомостей про участь українських 

фільмів у конкурсних і позаконкурсних програмах МКФ класу "А" та участь української кіноіндустрії в їх професійних 

заходах. Наукова новизна дослідження полягає в тому, що докладний огляд участі українського кінематографу у 

МКФ класу "А" у 2018 році здійснено вперше. Висновки. У 2018 році 21 українську стрічку 31 раз відібрали до 

офіційних програм 10 МКФ класу "А". Демонстрація в  програмах МКФ класу "А" українських стрічок, які ведуть мову 

про сучасну Україну, створених українськими кінематографістами у копродукції та за підтримки Держкіно України, 

відкриває можливості для розкриття потенціалу українського кінематографу на міжнародному рівні. 

Ключові слова: МКФ класу "А", український кінематограф, фільм, 2018. 
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Киевского национального университета театра, кино и телевидения имени И.К. Карпенко-Карого  

Украинский кинематограф на международных кинофестивалях класса "А" в 2018 году 

Цель работы – изучить участие украинского кинематографа на МКФ класса "А" в 2018 году. Методология 

исследования предполагает описание, качественный и количественный анализ и систематизацию сведений об участии 

украинских фильмов в конкурсных и внеконкурсных программах МКФ класса "А" и украинской киноиндустрии в их 

профессиональных мероприятиях. Научная новизна исследования заключается в том, что детальный обзор участия 

украинского кинематографа в МКФ класса "А" в 2018 году проведен впервые. Выводы. В 2018 году 21 украинский 

фильм 31 раз был отобран в официальные программы 10 МКФ класса "А". Демонстрация в программах МКФ класса 

"А" украинских фильмов, которые говорят о современной Украине и были созданы украинскими кинематографистами 

в копродукции и при поддержке Госкино Украины, создает возможности для того, чтобы украинский кинематограф 

раскрывал свой потенциал на международном уровне. 

Ключевые слова: МКФ класса "А" , украинский кинематограф, фильм, 2018. 

 

Vasyliev Serhii, Ph.D. in Arts, associate professor of theater management department, Kyiv National I.K. Karpenko-
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Ukrainian cinema at "A-list" International Film Festivals in 2018 

The purpose of the article was to study the participation of Ukrainian cinema at the "A-list" International Film Festivals in 
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Актуальність дослідження. Розвиток 
української кіноіндустрії передбачає її вихід до 
світової аудиторії кіно. Контакт із нею можна 
встановити завдяки різним стратегіям 
розповсюдження фільмів: спеціальним подіям, 
участі у міжнародних кінофестивалях, комер-
ційному кінопрокату в інших країнах, включенню 
фільмів до бібліотек аудіовізуальних медіа-
сервісів тощо. Покази на міжнародних кіно-
фестивалях нерідко є першим кроком на цьому 
шляху. Найпрестижніші міжнародні кінофести-
валі називають МКФ класу "А" ("A-list") [1, 96]. 
Участь стрічки в їх офіційних програмах 
(особливо, конкурсах повнометражних ігрових 
фільмів) є якісним індикатором світового інтересу 
до кінематографу країни, свідченням мистецьких 
чеснот стрічки та способом привернути до неї 
увагу. Це обумовлює актуальність вивчення 
участі сучасного українського кінематографу в 
МКФ класу "А". 

Аналіз досліджень і публікацій. Міжнародні 
кінофестивалі привертають широку увагу 
дослідників, які вивчають питання їх історії, 
теорії, економіки, організації, соціології, ролі у 
світовому кінопроцесі, розповсюдженні фільмів 
тощо [1–3]. Діє неформальна мережа з 
дослідження кінофестивалів [4]. Але  участь 
українських фільмів у МКФ класу "А" не є 
належною мірою вивченою. Інформацію про неї 
надають популярні огляди [5], повідомлення та 
звіти Державного агентства України з питань кіно 
(далі – Держкіно) [6–8]. Оминаючи увагою окремі 
кінофестивалі та фільми, вони не дозволяють 
цілком охопити участь українського кінемато-
графу у МКФ класу "А" протягом року. 

Мета дослідження – вивчити участь 
українського кінематографу у МКФ класу "А" у 
2018 році. 

Виклад основного матеріалу. Роль МКФ 
класу "А" у світовому поширенні фільму. 
Ринковим способом світового поширення фільму 
є його міжнародний кінопрокат. Але зацікавити 
дистриб‘юторів українським фільмом одразу, без 
втілення кінофестивальної стратегії розповсюдь-
ження, непросто. Тому поки що успішним 
міжнародним кінопрокатом як таким можуть 
похвалитися лише вітчизняні анімаційні стрічки 
"Микита Кожум‘яка" Манука Депояна та 
"Викрадена принцеса: Руслан і Людмила" Олега 
Маламужа. 

Кінофестивалі сьогодні виконують множину 
функцій. Вони визначають кінематографічний 
канон, вказуючи, які фільми мають видатну 
мистецьку значущість, і водночас є осередками 
світового кінобізнесу, тісно пов‘язаними з 
національними кіноіндустріями і дистриб‘юцією; 
під час них проводять кіноринки, форуми 
копродукції, пітчинги, майстер-класи, зустрічі 
продюсерів та інші заходи, які привертають увагу 
представників кіноіндустрії з різних країн [2, 129]. 

Таке поєднання кіномистецтва та бізнесу є 
характерним передусім для провідних 
кінофестивалів, що орієнтуються на 
стейкхолдерів кіноіндустрії [1, 10]. Завдяки 
кінофестивалям фільми здатні отримати розголос 
у ЗМІ, зацікавити аудиторію, знайти 
дистриб‘ютора; а для стрічок, які не можуть 
потрапити у кінопрокат, вони стають провідним 
способом розповсюдження [3, 97]. Ці тези 
яскраво ілюструє випадок "Племені" Мирослава 
Слабошпицького, (Україна, Нідерланди). Після 
прем‘єри у травні 2014 року у програмі "Тиждень 
критики" Каннського МКФ й отримання низки 
відзнак, стрічка взяла участь у численних 
кінофестивалях, вийшла в кінопрокаті США й 
інших країн [9], а згодом стала доступною для 
перегляду на аудіовізуальних медіа-сервісах. 

Каннський МКФ входить до групи МКФ 
класу "А". Так неофіційно називають кіно-
фестивалі, акредитовані Міжнародною 
федерацією асоціацій кінопродюсерів (FIAPF) в 
категорії кінофестивалів, що проводять 
міжнародні конкурси повнометражних ігрових 
стрічок [1, 96]. Нині є 15 МКФ класу "А". 
Протягом року вони послідовно відбуваються у 
Берліні ("Берлінале"), Москві, Каннах, Шанхаї, 
Карлових Варах, Локарно, Монреалі ("Фестиваль 
фільмів світу"), Венеції, Сан-Себастьяні, Варшаві, 
Токіо, Мар-дель-Платі, Талліні ("Чорні ночі"), 
Каїрі та Гоа (Індійський МКФ) [10]. FIAPF 
займається регулюванням кінофестивальної 
мережі, але сьогодні її вплив істотно зменшився. У 
світі відбуваються кінофестивалі, які не мають 
відповідної акредитації FIAPF, але відіграють 
вагомішу роль за окремі МКФ класу "А". Такими 
є найважливіші кінофестивалі Північної Америки 
"Санденс" і МКФ у Торонто, що визначають 
кінопрокатні перспективи мистецьких фільмів у 
США [2, 138–139]. Також, оскільки головний 
акцент МКФ класу "А" роблять на повно-
метражному ігровому кіно, вони часом можуть 
нехтувати неігровими, анімаційними і коротко-
метражними роботами. Тому, визнаючи 
важливість МКФ класу "А", абсолютизувати їх не 
слід. 

Українські фільми у конкурсах МКФ класу 
"А". У 2018 році у конкурсах 8 МКФ класу "А" 
взяли участь 10 українських робіт – 5 
повнометражних ігрових фільмів, повно-
метражний неігровий фільм і 4 короткі метри. Їх 
було відібрано до конкурсних програм 15 разів. 

У конкурсах одразу трьох МКФ класу "А" 
було представлено "Донбас" Сергія Лозниці 
(Німеччина, Україна, Франція, Нідерланди, 
Румунія). Прем‘єра фільму, який оповідає про 
життя на окупованому Донбасі (Сергій Лозниця 
відтворив його із документальною достовірністю 
й, водночас, сатиричною загостреністю), 
відбулася на Каннському МКФ, відкривши 
паралельний конкурс "Особливий погляд" [7]. 
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Потім фільм брав участь у головних конкурсах 
МКФ у Каїрі [11] й Індійського МКФ [12, 36]. На 
всіх кінофестивалях стрічка отримала нагороди: 
на Індійському МКФ "Донбас" переміг, а у 
Каннах та Каїрі Сергія Лозницю було відзначено 
призами за режисуру [8, 11; 11]. У конкурсах двох 
МКФ класу "А" брали участь фільми "Коли 
падають дерева" Марисі Нікітюк (Україна, 
Польща, Македонія), "Вулкан" Романа 
Бондарчука (Україна, Німеччина, Монако) і 
"Гірська жінка: на війні" Бенедикта Ерлінгссона 
(Ісландія, Франція, Україна). 

Прем‘єра дебюту Марисі Нікітюк, яка вільно 
поєднала в сучасній історії дорослішання 
натуралізм і магічний реалізм, еротику і соціальну 
драму, кримінальний роман і казку, відбулася у 
паралельному конкурсі "Берлінале" "Панорама" 
[6]. А у Міжнародному конкурсі Індійського 
МКФ фільм здобув нагороду найкращій актрисі 
[8, 11]. Нею відзначили Анастасію Пустовіт.  

"Вулкан" брав участь у другому за 
значущістю конкурсі МКФ у Карлових Варах 
"Схід Заходу" та Конкурсі повнометражних 
ігрових дебютів Індійського МКФ ("Centenary 
Award for the Best Debut Feature Film"), де отримав 
Спеціальну згадку журі [8, 11; 13]. Героєм стрічки 
є перекладач місії ОБСЄ, що прямує до кордону із 
анексованим Кримом, занурюючись у самобутнє 
життя Херсонщини (режисер змальовує його на 
основі документальних спостережень, 
доповнених міфологічними елементами). 

"Гірська жінка: на війні" брала участь у 
"Тижнях критики" Канн і Каїру, отримавши у 
Каннах приз Товариства драматургів і 
композиторів (SACD), яким нагороджують автора 
стрічки [14] (Держкіно помилково назвало його 
призом за найкращу музику [8, 11]). Внесок 
українських кінематографістів у створення 
фільму був міноритарним. Його героїня – 
активістка, що усіма можливими методами 
захищає екологію Ісландії, – планує удочерити 
українську сироту, батьки якої загинули під час 
бойових дій на Донбасі. 

У Конкурсі ігрових повнометражних дебютів 
МКФ у Талліні відбулася прем‘єра фільму 
Ярослава Лодигіна "Дике поле" (Україна, 
Швейцарія), екранізації роману "Ворошиловград" 
Сергія Жадана, дія якого відбувається на Донбасі. 
Також тут були представлені стрічки "Mia Donna" 
Павла Острікова (у Міжнародному конкурсі 
ігрових короткометражних фільмів) і "Післясмак" 
Юрія Катинського (у Міжнародному конкурсі 
ігрових студентських короткометражних фільмів 
"Нові таланти") [15]. 

У Міжнародному конкурсі секції "Фестиваль 
студентських фільмів" МКФ у Монреалі 
представили "Слово" Ігоря Висневського. Його 
дипломна робота на здобуття ступеня бакалавра, 
виконана у Київському національному 
університеті театру, кіно і телебачення імені І. К. 

Карпенка-Карого, отримала нагороду 
найкращому ігровому фільму [16]. 

Гран-прі Конкурсу короткометражних 
фільмів МКФ у Варшаві здобув "Штангіст" 
Дмитра Сухолиткого-Собчука (Україна, Польща). 
Ця нагорода дає право фільму змагатися за 
премію "Оскар" у номінації "Найкращий ігровий 
короткометражний фільм" у 2020 році [8, 11]. А у 
Конкурсі документальних фільмів МКФ у 
Варшаві представили "Какофонію Донбасу" Ігоря 
Мінаєва, дослідження міфу про Донбас, 
створеного радянською пропагандою [17].  

Усі українські повнометражні ігрові фільми-
учасники конкурсів МКФ класу "А" були 
створені у копродукції. За підтримки Держкіно 
виробили 7 з 10 стрічок (окрім коротких метрів 
"Mia Donna", "Післясмак" і "Слово"). З-поміж 
повнометражних ігрових фільмів, які брали 
участь у конкурсах МКФ класу "А", у світовий 
кінопрокат (за межами країн-виробників) вийшли 
лише "Донбас" і "Гірська жінка: на війні", до 
створення яких долучилися міжнародні партнери 
з провідних кінематографій світу та які були 
висунуті на здобуття "Оскара" у номінації 
"Найкращий іншомовний фільм" (від України та 
Ісландії). Також у 2019 році у Франції у 
кінопрокат вийшла неігрова стрічка "Какофонія 
Донбасу" (в Україні фільм у кінопрокат не 
виходив).  

Українські фільми у позаконкурсних 
програмах МКФ класу "А". У 2018 році стрічки, 
прем‘єри яких відбулися на Каннському МКФ і 
"Берлінале", були представлені на МКФ класу "А" 
також і поза конкурсом: "Донбас" – у Карлових 
Варах у програмі "Інший погляд" і Талліні у 
програмі "Підписи" (загалом фільм взяв участь у 
третині МКФ класу "А") [13; 15]; "Коли падають 
дерева" – у Варшаві у програмі "Відкриття" і 
Талліні у програмі "Панорама" [15; 17] (4 з 15 
МКФ класу "А"), "Гірська жінка: на війні" – у 
"Фестивальному калейдоскопі" Індійського МКФ 
(3 з 15 МКФ класу "А") [12, 160]. 

На МКФ класу "А" представляли й ті 
українські фільми, прем‘єри яких відбулися у 
Каннах у минулі роки: у Карлових Варах у 
програмі "Люди поруч" вдруге показали "Плем‘я" 
(у 2014 році його показ був спеціальною подією) 
[13], а на Московському МКФ у програмі 
"Майстри" продемонстрували "Іній" Шарунаса 
Бартаса (Литва, Франція, Україна, Польща), 
прем‘єра якого у Каннах у 2017 році відбулася у 
конкурсній програмі "Двотижневик режисерів" 
[18]. 

Також на Московському МКФ у програмі 
"Російський слід" представили ігровий фільм 
"No-One" Льва Прудкіна (Україна, Ізраїль) і 
неігрову стрічку "INTO_нація великої Одеси" 
Олександра Бруньковського (Росія, Україна) [18]. 
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У рамках Тижня кіно "Один пояс, один 
шлях" МКФ у Шанхаї відбулися покази ігрового 
фільму "Сторожова застава" Юрія Ковальова [19]. 

На спеціальному показі МКФ у Варшаві 
було продемонстровано "Ефір" Кшиштофа 
Зануссі (Польща, Україна, Угорщина, Литва, 
Італія), а у програмі фестивалю "Найкращі 
короткометражні фільми з Польщі 2018" – 
неігровий фільм "Зірка Полин" Аделіни Борець 
(Польща, Україна) [17]. 

На МКФ у Талліні в рамках "Панорами 
короткометражного кіно"  у підбірці стрічок від 
Європейської кіноакадемії (EFA) "Короткий метр 
має значення!" представили фільм Павла 
Острікова "Випуск ‘97", поруч із іншими 
короткометражними фільмами, номінованими на 
премію EFA [15]. Таким чином у МКФ у Талліні 
взяли участь одразу дві роботи режисера. У 2017 
році "Випуск ‘97" був у конкурсній програмі 
"Леопарди майбутнього" МКФ у Локарно. 

Також на МКФ у Таллінні у позаконкурсній 
секції "У фокусі: 100-літні" відбувся показ 
класики українського кіно – "Тіней забутих 
предків" Сергія Параджанова. Країною-
виробником стрічки кінофестиваль вказав не 
СРСР, а саме Україну. На МКФ у Талліні 
продемонстрували реставровану версію "Тіней 
забутих предків", надану Національним центром 
Олександра Довженка [15]. 

На Індійському МКФ у програмі "Світова 
панорама" відбувся показ фільму Дари Гай (Дарії 
Гайкалової) "Намдев Бхау у пошуках тиші" (Індія, 
Україна). Щоправда, у каталозі Індійського МКФ 
про участь України у його виробництві було 
згадано не в описі стрічки [12, 108], а в покажчику 
країн-учасників кінофестивалю [12, 217]. 

Ситуація, коли фільм, створений у 
копродукції з Україною, взяв участь у МКФ класу 
"А", не відкривши при цьому свого із Україною 
зв‘язку, сталася під час МКФ у Каїрі. Тут поза 
конкурсом представили військову драму Сергія 
Мокрицького "Незламна" (Україна, Росія). Фільм 
продемонстрували у програмі "Російський фокус" 
поруч із іншими російськими стрічками під 
назвою "Битва за Севастополь", визначивши 
Росію єдиним його виробником [11]. 

У позаконкурсних програмах 7 МКФ класу 
"А" продемонстрували 13 нових (вироблених в 
останні роки) українських стрічок (10 
повнометражних ігрових фільмів, 
повнометражний неігровий фільм і два короткі 
метри) та повнометражний ігровий фільм, що є 
класикою українського кінематографу. До 
позаконкурсних програм МКФ класу "А" 
українські фільми було відібрано 16 разів. 6 з 13 
нових українських стрічок (5 повнометражних 
ігрових фільмів і короткий метр) до того були у 
конкурсах МКФ класу "А", 8 з 13 були створені за 
підтримки Держкіно ("Донбас", "Коли падають 
дерева", "Гірська жінка: на війні", "Плем‘я", 

"Іній", "Сторожова застава", "Ефір", "Незламна"), 
11 з 13 (крім "Сторожової застави" і "Випуску 
‘97") були створені у копродукції. 

Українська кіноіндустрія на МКФ класу "А". 
Про українське кіно почасти згадували на МКФ 
класу "А" і тоді, коли не демонстрували 
українські стрічки: в рамках заходів, орієнтованих 
на кінопрофесіоналів і, меншою мірою, глядачів, 
які були складовою широкої фестивальної 
програми. 

Українську кіноіндустрію було представлено 
на Європейському та Каннському кіноринках, які 
відбувалися паралельно з "Берлінале" та 
Каннським МКФ. Організатором українського 
стенду на Європейському кіноринку стала 
Асоціація кіноіндустрії України, а роботу 
Національного павільйону в Каннах організували 
Держкіно, Українська кіноасоціація, Асоціація 
кіноіндустрії України, Київський МКФ 
"Молодість" й Одеський МКФ [6; 7]. На обох 
кіноринках окремими стендами була 
представлена українська група компаній у сфері 
кіно- та телевиробництва FILM.UA Group. 

На МКФ у Шанхаї на пітчингу кінопроектів 
Ринку копродукції відбулася презентація 
української спортивної драми "Пульс", що 
знаходилася на стадії розробки [20]. Спеціальним 
паралельним заходом Венеційського МКФ стала 
церемонія вручення нагород Kineo "Діаманти 
кіно", якими відзначають італійські фільми, що 
поєднують мистецькі чесноти, успіх у глядачів і 
перспективи міжнародного кінопрокату. У 
номінації "Найкращий дебют" премію здобула 
українсько-італійська комедія "Ізі" Андреа 
Маньяні, створена за підтримки Держкіно [21]. 
На МКФ у Сан-Себастьяні у професійній секції 
"Глокальне виробництво триває" для фільмів, що 
знаходяться на завершальному етапі виробництва 
і зняті європейськими мовами, що не належать до 
найуживаніших, перемогу здобула стрічка Ігнаса 
Йонінаса "Невидиме" (Литва, Латвія, Україна). У 
2019 році її було відібрано до паралельного 
конкурсу кінофестивалю "Нові автори", 
присвяченому першим і другим повнометражним 
фільмам режисерів [22]. 

Під час Днів індустрії МКФ у Варшаві у 
презентації східноєвропейських стрічок, 
виробництво яких триває, взяла участь драма 
Тимура Ященка "U311 Черкаси" (Україна, 
Польща), створювана за підтримки Держкіно. У 
2019 році стрічку відібрали до Міжнародного 
конкурсу цього кінофестивалю [17]. 

У 2018 році українські кінематографісти 
також брали участь в МКФ класу "А" як члени 
журі й учасники програм професійного розвитку. 
Програмний координатор Київського МКФ 
"Молодість" Богдан Жук був членом журі премії 
"Тедді" "Берлінале"; а у форумі "Таланти 
Берлінале" взяли участь продюсери Алла Бєлая і 
Юлія Сердюкова та режисери Єлизавета Сміт і 
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Світлана Шимко [6]. Продюсер Ігор Савиченко 
став членом журі двох МКФ класу "А": у Варшаві 
він оцінював Конкурс перших і других 
повнометражних фільмів ("Competition 1–2") [17], 
а у Талліні – Конкурс ігрових повнометражних 
дебютів [15]. Кінокритик Дарія Бадьйор на МКФ 
у Варшаві була і членом журі (Молодого журі 
Міжнародної федерації кінопреси FIPRESCI) і 
учасником освітньої програми (Варшавської 
школи кінокритиків FIPRESCI) [17]. 

Наукова новизна. У дослідженні вперше 
докладно розглянуто участь українського 
кінематографу у МКФ класу "А" у 2018 році. 

Висновки. У 2018 році українські стрічки 31 
раз були відібрані до офіційних програм 10 МКФ 
класу "А", в тому числі 12 разів – "Донбас", "Коли 
падають дерева" і "Гірська жінка: на війні", 
прем‘єри яких відбулися у Каннах і  на 
"Берлінале". На двох МКФ класу "А" український 
кінематограф представили без демонстрування 
стрічок, у рамках паралельних і професійних 
заходів.  

На МКФ класу "А" продемонстрували 21 
український фільм: 20 нових (вироблених в останні 
роки) стрічок (12 повнометражних ігрових стрічок, 
дві повнометражні неігрові стрічки, 6 коротких 
метрів) і повнометражний ігровий фільм, що є 
класикою вітчизняного кіно. З 20 нових стрічок 14 
створили у копродукції, 12 – отримали підтримку 
Держкіно (у тому числі, 11 і 10 повнометражних 
ігрових фільмів відповідно). Найбільше 
українських фільмів – 7 – було показано на МКФ у 
Талліні, по 5 робіт представили на Індійському 
МКФ (усі – повнометражні ігрові стрічки) і МКФ у 
Варшаві. У програмах 7 з 10 МКФ класу "А" (крім 
"Берлінале", МКФ у Шанхаї та МКФ у Монреалі) 
було дві та більше українських стрічок. 5 
повнометражних ігрових фільмів взяли участь в 10 
конкурсних програмах 7 МКФ класу "А" (тричі у 
головних конкурсах, 7 разів у паралельних 
конкурсах), 4 з них отримали нагороди (3 з 6 
нагород – у "Донбасу"). Усі повнометражні ігрові 
стрічки-учасники конкурсів МКФ класу "А" були 
створені у копродукції та за фінансової підтримки 
Держкіно. Фільми  українських режисерів 
самобутньо вели мову про сучасну Україну. 
Марися Нікітюк, Роман Бондарчук і Ярослав 
Лодигін представили на МКФ класу "А" дебютні 
роботи, що сповнює погляд на майбутнє 
українського кіно оптимізмом. 

Участь українських фільмів у конкурсах 
МКФ класу "А" відкривала їм шлях до показів в 
офіційних програмах інших кінофестивалів, у 
тому числі МКФ класу "А". Фестивальна 
"кар‘єра" таких фільмів могла тривати кілька 
років. Але перехід до світового кінопрокату 
вдалося здійснити лише "Донбасу" і "Гірській 
жінці: на війні". Українські фільми, які на етапі 
виробництва були презентовані в рамках 
професійних секцій МКФ класу "А", в 

подальшому отримали можливість взяти участь у 
конкурсах цих кінфестивалів. Демонстрація в 
офіційних програмах МКФ класу "А" українських 
стрічок, які ведуть мову про сучасну Україну і 
були створені українськими кінематографістами у 
копродукції та за підтримки Держкіно, активне 
залучення українських кінематографістів у роботу 
професійних секцій МКФ класу "А", що 
забезпечує налагодження галузевих контактів і 
робить українську кіноіндустрію видимою для 
світу, відкривають можливості для розкриття 
потенціалу українського кінематографу на 
міжнародному рівні.  
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РЕЖИСЕРСЬКІ РЕФЛЕКСІЇ  «НАБУККО» ДЖУЗЕППЕ ВЕРДІ В ТЕАТРАХ 

УКРАЇНИ НАПРИКІНЦІ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТЬ  
 

Метою роботи є аналіз режисерських постановок опери Джузеппе Верді «Набукко» в українських театрах у 

кінці ХХ– початку ХХІ століть. Методологія дослідження будується на міждисциплінарному поєднанні підходів, 

який дозволяє використовувати здобутки історії культури, музикознавства, театрознавства та ін. У статті було 

використано ряд методів: порівняльний, який дозволив порівняти сценографію вистав та її інтерпретації в оперних 

театрах України; історичний допоміг проаналізувати історію написання опери Дж. Верді «Набукко»; метод аналізу 

дозволив розкрити основні етико-естетичні ідеї опери «Набукко». Науковою новизною дослідження є висвітлення 

основних постановок опери Дж. Верді «Набукко» в оперних театрах України в кінці ХХ – початку ХХІ століть та їх 

режисерські інтерпретації. Висновки: Таким чином, опера Джузеппе Верді «Набукко» як мілітарно-ораторійна 

героїчна опера національного світу, яка подарувала італійцям один з наймогутніших визвольних гімнів, – один із 

символів довгожданої свободи, не зважаючи на стародавній сюжет, є актуальною для багатьох народів світу, в тому 

числі українського. Про це свідчать постановки цієї опери на сценах Львівської, Київської, Харківської та Одеської 

національних опер та оперного театру в Дніпрі.  

Ключові слова: Набукко, Джузеппе Верді, опера, режисура, сценографія, театр, свобода, героїчне. 

 

Вовкун Василий Владимирович, кандидат культурологии, доцент, профессор кафедры режиссуры и 

актерского мастерства Национальной академии руководящих кадров культуры и искусства 

Режиссерские рефлексии «Набукко» Джузеппе Верди в театрах Украины в конце ХХ - начала 

XXI веков 

Целью работы является анализ режиссерских постановок оперы Джузеппе Верди «Набукко» в украинском 

театрах в конце ХХ-начале XXI веков. Методология исследования строится на междисциплинарном подходе, 

который позволяет использовать достижения истории культуры, музыковедения, театроведения и др. В статье были 

использованы ряд методов: сравнительный, который позволил сравнить сценографию спектакля и ее интерпретации 

в оперных театрах Украины; исторический помог проанализировать историю написания оперы Дж. Верди 

«Набукко»; метод анализа позволил раскрыть основные этико-эстетические идеи оперы «Набукко». Научной 

новизной исследования является освещение основных постановок оперы Дж. Верди «Набукко» в оперных театрах 

Украины в конце ХХ - начале ХХI веков и их режиссерские интерпретации. Выводы. Таким образом, опера 

Джузеппе Верди «Набукко», как милитарно-ораторскую героическая оперы национального мира, подарила 

итальянцам один из самых мощных освободительных гимнов – один из символов долгожданной свободы, несмотря 

на древней сюжет, актуальна для многих народов мира, в том числе украинского. Об этом свидетельствуют 

постановки этой оперы на сценах Львовской, Киевской, Харьковской и Одесской национальных опер и оперного 

театра в Днепре. 

Ключевые слова: Набукко, Джузеппе Верди, опера, режиссура, сценография, театр, свобода, героическое. 
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Vovkun Vasyl, Ph.D. in Cultural studies, professor of the Department of Directing and Actor’s Mastering, 

National Academy of Culture and Arts Management  

Directorial reflections concerning Giuseppe Verdi’s opera «Nabucco» in Ukrainian theatres at the end of 

the XX – beginning of XXI centuries 

Purpose of Article. The purpose of the article is to analyze the productions of Giuseppe Verdi‘s opera «Nabucco» 

in Ukrainian theatres at the end of the XXth – beginning of XXI centuries. The methodology of the research is based 

on interdisciplinary approaches, which allow using the achievements of the history of culture, musicology, theatrical, 

cultural studies, etc. The following methods are used: a comparative method allows  us to compare the set design of the 

performances and its interpretations in the opera theatres of Ukraine; a historian one helps to analyze the history of the 

writing of Giuseppe Verdi's «Nabucco»; the method of analysis gives the opportunity to highlight the basic ethical and 

aesthetic ideas of «Nabucco». Scientific Novelty. The scientific novelty of the research is the analysis of the main 

productions of the opera Giuseppe Verdi's opera «Nabucco» in the opera theatres of Ukraine at the end of the XX - 

beginning of the XXI centuries and their directorial interpretations. Conclusions. Thus, Giuseppe Verdi's «Nabucco» as 

a militarily-oratorical heroic opera of the national world, which Italians associate with one of the most powerful 

liberation hymns, is one of the symbols of freedom. Despite its ancient plot, it is relevant to many nations, including the 

Ukrainian ones. That is why there are many productions of this opera on the stages of Lviv, Kyiv, Kharkiv, and Odesa 

national operas and the opera theatre in Dnipro.  

Key words: Nabucco, Giuseppe Verdi, opera, directing, stage design, theatre, freedom, heroic. 

 

 

Актуальність теми дослідження: У 2021 

році театральний світ буде відзначати 180 років 

від створення опери Джузеппе Верді «Набукко», 

яка до цього часу залишається однією з 

найпопулярніших серед вистав завдяки своєму 

змістовному навантаженню та музичним 

особливостям. Сьогодні ця опера входить до 

репертуарів провідних театрів світу, що 

презентують свої власні класичні та модерні 

рефлексії твору Дж. Верді. У сучасній Україні 

режисерські інтерпретації «Набукко» Дж. Верді 

представлені в Національній опері України, 

Львівській, Харківській, в Одеській 

національних операх, а також у оперному театрі 

міста Дніпра. Варіативність цих постановок та 

різні змістовні акценти обумовлюють 

актуальність дослідження українських 

режисерських версій відомої опери на сценах 

українських театрів. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчий 

спадок Дж. Верді є предметом досліджень 

зарубіжних (І. Полуяхтова [10]) та вітчизняних 

(Д. Маклюк [7], О. Старикова [11], О. Чайка [14], 

І. Цебрій, С. Мелешко [16]) мистецтвознавців, 

музикознавців, істориків, культурологів та 

театрознавців. Одному з найвідоміших та 

символічних його творів опері «Набукко» 

присвячені роботи багатьох українських 

дослідників серед яких М. Болозовська, Л. 

Кияновська, Л. Морозова [8], Л. Назар-Шевчук, 

В. Туркевич [12, 13] та ін. Особливе місце серед 

досліджень, присвячених цій опері, займає 

ґрунтовна історико-аналітична праця М. 

Губеренко-Черкашиної «Європейське турне 

Львівського «Набукко» [3]. Не зважаючи на 

велику кількість наукових публікацій, ці 

дослідження в основному стосуються лише 

окремих постановок, що й обумовлює 

актуальність порівняльного аналізу режи-

серських версій опери «Набукко» у різних театрах 

сучасної України.  

Метою дослідження є аналіз режисерських 

постановок опери Джузеппе Верді «Набукко» в 

українських театрах у кінці ХХ – початку 

ХХІ століть.  

Виклад основного матеріалу. Одна з 

найвідоміших та символічних опер Дж. Верді – 

«Набукко» належить до раннього періоду 

творчості композитора, коли у його творчості 

домінували мотиви філософії Риссорджименто. З 

другої половини 30-х років ХІХ століття Дж. 

Верді розпочинає свою співпрацю з італійським 

композитором та лібретистом Темістоклом 

Солерою, що був активним прихильником 

італійського анти-австрійського національно-

визвольного руху. Разом вони створили ряд опер 

серед яких «Оберто, граф ді Сан-Боніфачо» 

(1839), «Ломбардці у другому хрестовому 

поході» (1842), «Жанна д‘Арк» (1845), «Аттіла» 

(1846) та «Набукко» (1841). Остання займає 

особливе місце у творчості цього тандему, адже 

партія «хор полонених іудеїв» стане знаковою 

для національного руху Італії. Опера була 

написана у 1841 році. За однією із версій, 

звернення композитора до біблійної тематики 

було спричинено особистою сімейною трагедією 

– смертю дітей, а потім і дружини у віці 26 років 

від енцефаліту. У цей період Дж. Верді 

пересікається з лібрето Темістокле Солери, де 

він був натхненний частиною з хором полонених 

іудеїв, яка створена за мотивами  136 псалму 

«При ріках вавілонських» пише оперу 

«Навуходоносор» (італ. Nabucodonosor). У 

подальшому назва трансформується в більш 

простіше для сприйняття італійців «Набукко». У 

1842 році відбулася прем‘єра цієї опери на сцені 

театру Ла Скала. 
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Відомий французький музичний критик 

другої половини ХІХ – початку ХХ століття А. 

Пужен характеризував оперу «Набукко» як 

інноваційний прорив або революцію в оперному 

мистецтві: «Характер партитури був настільки 

новим, настільки не знайомим, стиль таким 

стрімким, таким незвичайним, що викликав 

загальний шок. Співаки, хор, оркестр, почувши 

цю музику, набирались (надихались) 

незвичайним ентузіазмом» [15].  

Головною дійовою особою опери «Набукко» 

є хор, тобто вся композиція постановки 

побудована навколо нього. Фабула опери 

розкриває драматичні події в історії іудеїв у часи 

нововавілонського царя Навуходоносора та їх 

боротьбу за виживанні. На тлі цих подій 

розгортається сюжет, де особисті трагедії 

переплітаються з національними. Основними 

дійовими особами виступають: цар Вавилону 

Навуходоносор або Набукко, його дочки 

Абігайль та Фенена, що втілюють два 

антагоністичні образи. Абігайль – старша дочка 

виступає носієм таких цінностей, як гординя, воля 

до влади, заздрість, натомість Фенена – молодша 

дочка несе в собі образи милосердя, жертовності, 

доброти. Єдиною цінністю, що їх об‘єднує – є 

любов, яка у кожної набуває своєї форми виразу. 

До другорядних персонажів належать: молодий 

іудейський принц Ісмаель, який заради кохання 

до Фенони жертвує своїм народом; перво-

священик іудеїв Захарія, що виступає голосом 

свого поневоленого народу; Абдалло – 

вавилонський солдат, який відзеркалює суворість 

язичницьких традицій. У цьому творі гармонійно 

поєдналися романтичні, мілітариські та визвольні 

мотиви, а головні герої наділені складними 

суперечливими характерами, що об‘єднують 

негативні та позитивні риси: любов та егоїзм, 

жорстокість та милосердя тощо.  

Опера «Набукко» здобула велику попу-

лярність серед італійців, а Джузеппе Верді почали 

асоціювати з цінностями Риссорджименто. Згодом 

хор полонених іудеїв стане другим національним 

гімном Італії. На похороні маестро у 1901 році 

народ виконає його хорову партію «Лети, думко, 

на золотих крилах» (Va pensiero, sull`ali dorate), 

пізніше вона лунатиме і на похороні відомого 

італійського оперного диригента та віолончеліста 

А. Тосканіні у 1957 році [16]. 

Музикознавець І. Коткіна у описі до опери 

«Набукко» відзначала, що історія опери відома 

не завдяки її постановкам, а тим, що театри 

використовували її для вираження своєї позиції 

на драматичні моменти в історії. Вона є 

втіленням змін та відродження націй [6].  

На території України вперше опера 

«Набукко» була поставлена в 1847 році на сцені 

Першого міського театру Одеси італійською 

трупою. 

За роки Незалежності вперше опера 

«Набукко» була втілена на сцені Національної 

опери України в 1993 році. Це був міжнародний 

проект, у якому брали участь митці з Франції, 

Німеччини та України, а саме: постановкою 

займався відомий французький режисер П‘єр 

Жан Валентин. Дотримуючись європейської 

театральної традиції модернізму, німецькі 

художники Андреас Шалла та Ірен Гертман 

створили костюми та декорації, що не були 

перенавантажені бутафорією, а мали  симво-

лічний характер. Україну представляли видатні 

митці академічної музики – Володимир Кожухар 

(диригент) та Лев Венедиктов (хоровий 

диригент). [8]. В. Туркевич у своїй статті «Опера 

«Набукко»: шедевр у просторі та часі» відзначає, 

що це була подія національного рівня. Ця 

постановка була представлена на Страсбурзькому 

музичному фестивалі, де здобула позитивні 

відгуки від музичних критиків [13].  

У березні 2016 році Національна опера 

України представила нову інтерпретацію цієї 

вистави, повернувшись до класичної стилістики 

постановки. Оперу було презентовано як 

українсько-італійський оперний проект під 

патронатом Посольства Італії в Україні. 

Режисером виступив Анатолій Солов‘яненко. 

Художник Марія Левицька створила масштабні 

декорації та костюми, які були спроектовані як 

цілісний вимір у дотриманні єдиної кольорової 

гами, а саме – золотого, срібного, білого, 

синього, чорного та червоного кольорів. 

Сценографія характеризувалася насиченою 

палітрою, де вавилонські мотиви трансфор-

мувалися з однієї мізансцени в іншу, а костюми 

акторів виступали частиною декорацій, 

формуючи єдине монументальне тло. Незва-

жаючи на залученість провідних українських 

оперних солістів світового рівня – Людмила 

Монастирська, Петро Приймак, Андрій 

Романенко, Тарас Штонда та інші, – ключову 

позицію у постановці відіграє хор, який 

наповнює спектакль категоріями героїчного та 

піднесеного. Диригентами цього спектаклю 

стали Микола Дядюра та Богдан Пліш 

(хормейстер) [13].  

На сцені Львівського національного 

академічного театру опери та балету 

ім. С. Крушельницької опера «Набукко» 

Дж. Верді вперше була поставлена 25 березня 

2000 року італійським режисером Джузеппе 

Вішілія. «Я взяв на себе велику відповідальність 

здійснення постановки цієї опери на львівській 

сцені. Намагаюсь рельєфно окреслювати кожен 

персонаж у політичному, релігійному і 
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любовному аспектах» [1]. Доктор мистецтво-

знавства Л. Кияновська писала: «Більше вдалого 

вибору «увертюри» до ювілейної програми 

святкування 100-річчя театру годі було собі 

уявити. На висоті виявилися і виконавці 

головних ролей, практично ніхто з них не 

випадав із загального ансамблю, дуже 

гармонійно вписувався в загальну картину [6].  

Виставою «Набукко» Львівський театр опери та 

балету одночасно відзначив дві важливі події: 

вшанував пам‘ять геніального італійського 

композитора і відсвяткував власний ювілей»[3]. 

2 червня 2006 року опера Дж. Верді 

«Набукко» була поставлена в Харківській 

національній опері в сценографії та режисурі 

Надії Шевец. Як в інших постановках, 

центральну роль у спектаклі відіграє хор. 

Режисерська рефлексія цього відомого твору 

об‘єднала в одній сценографії декілька вимірів 

твору – молитовну, ліричну та героїко-мілітарну. 

Ідея реалізації опери Джузеппе Верді «Набукко» 

виникає в Одеській національній опері в 2017 

році, через 170 років після першої постановки 

1847 року. На нашу думку, мотивом звернення 

до цього твору Дж. Верді стали драматичні події 

в Україні, які висвітлювалися у світових засобах 

масової інформації. Метою цієї постановки 

«Набукко» є пересторога, відчуття духу третьої 

світової війни, єдиним порятунком від якого 

виступають любов та людське покаяння. 

Режисерська візія цього твору спрямована на 

висвітлення вічного антагонізму двох 

протилежних начал «добро» – «зло», що 

модифікується в форму протистояння любові та 

волі до влади, а також штучного «військо» та 

природного «Земля» [2]. Образ Землі, на нашу 

думку, займає центральне місце в сценографії та 

семантиці постановки, адже втілює в собі храм 

любові, милосердя, духовності, що беззахисний 

перед наступом егоїзму, мілітаризму та 

утилітаризму. Художник-сценограф вистави 

Тадей Риндзак за допомогою цифрових 

технологій створює велике тло на фоні якого 

відбуваються події. Головним елементом 

виступає Земля у космічному просторі. Ці ідеї, 

трансформації та емоції головних героїв опери 

органічно відобразив у костюмах художник з 

костюмів С. Васильєв. Наприклад, протягом 

вистави цар Набукко тричі змінює свою 

кольорову гамму, що підсилює рефлексію 

душевної трансформації головного героя. На 

початку спектаклю для відображення «влади 

царя» використовуються золоті, червоні, чорні 

кольори, стан божевілля змальований в темних 

зелених фарбах, натомість в кінці 

Навуходоносор ІІ постає в світлому одязі, що 

вказує на його людяність та любов до дочки. 

Зображаючи потворність духу війни С. Васильєв 

звертається до образів персонажів з відомих 

комп‘ютерних ігор жанру жахів (серія «Сайлент 

Хілл»), які своїми закритими шлемами втілюють 

знеособлене тотальне безвідповідальне зло. 

Хореограф Я. Кисельова розкрила це у 

роботоподібних непластичних рухах війська 

Набукко.  

Наприкінці 2019 року відомий режисер В. 

Назаров представив аудиторії свою режисерську 

версію опери «Набукко» Дж. Верді в 

Дніпровському оперному театрі. У своєму 

інтерв‘єю він підкреслював, що, не зважаючи на 

те, що події вистави відбуваються в 587 році до 

нашої ери, нічого не змінилося, пристрасті 

людей (воля до влади, любов, ревність, 

саможертовність) і далі впливають на долю 

людства [4].  

Науковою новизною дослідження є 

висвітлення основних постановок опери Дж. 

Верді «Набукко» в оперних театрах України в 

кінці ХХ – початку ХХІ століть та їх режи-

серські інтерпретації. 

Висновки. Таким чином, опера Джузеппе 

Верді «Набукко» як мілітарно-ораторійна 

героїчна опери національного світу, яка 

подарувала італійцям один з наймогутніших 

визвольних гімнів – один із символів довгож-

даної свободи, не зважаючи на стародавній 

сюжет, є актуальною для багатьох народів світу 

донести, в тому числі українського. Про це 

свідчать постановки цієї опери на сценах 

Львівської, Київської, Харківської та Одеської 

національних опер та оперного театру в Дніпрі.  
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ТЕХНІКА АКТОРА ЯК ФУНДАМЕНТАЛЬНИЙ ОРІЄНТИР ПІЗНАННЯ  

ТА УДОСКОНАЛЕННЯ ПРИРОДИ ПРОФЕСІЙНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
 
Мета роботи. Визначити основні складові техніки актора, її ролі у процесі удосконалення професійної діяльності 

виконавця, здійснити класифікаційний орієнтир професійних компетенцій майстра сценічного мистецтва та 
охарактеризувати особливості акторської техніки у роботі над різножанровими сценічними творами. Методологія 

дослідження полягає у застосуванні мистецтвознавчого методу для загальної симпліфікації артиста як феномена 
культури; системного методу для інтерпретації акторської техніки як цілісної конструкції функціонування акторського 
ремесла; аналітичного методу для пояснення ролі і значення акторської техніки як фундаментального орієнтиру 
пізнання та удосконалення природи акторського професіоналізму; аксіоматичного методу для побудови логічного 
положення про застосування акторської техніки як постулату з майстерності виконавства, як базового професійного 
методу для відповідного розуміння смислу і прагматичних характеристик використання тренінгових вправ і завдань у 
сценічній техніці актора. Новизна дослідження. Наукова новизна полягає у аналізі основних складових техніки актора 
крізь призму послідовної класифікації професійних компетенцій та диференціації внутрішньої і зовнішньої техніки 
актора у роботі над різножанровими драматичними творами. Висновки. В результаті здійсненого аналізу дослідження 
можна дійти висновку, що вдосконалення акторського професіоналізму та влучного майстерного виконавства можливо 
лише за діалектичної взаємодії і взаємопроникнення трьох основних факторів: постійного звернення до творчих 
досягнень та надбань видатних майстрів сцени минулого; практичного пізнання новітніх методів акторського ремесла; 
ефективної та продуктивної реалізації результативної дієвості ролі, що передбачає створення відповідного образу, його 
характеру та природи сценічного існування. 

Ключові слова: театр, актор, техніка актора, акторський тренінг. 
 
Гусакова Нина Николаевна, кандидат педагогических наук, профессор кафедры режиссуры и мастерства 

актера Киевского национального университета культуры и искусств; Штефюк Валерия Дмитриевна, ассистент 
кафедры режиссуры и мастерства актера Киевского национального университета культуры и искусств 

Техника актера как фундаментальный ориентир познания и усовершенствования природы 

профессиональной деятельности 
Цель работы. Определить основные составляющие техники актера, еѐ роли в процессе усовершенствования 

профессиональной деятельности исполнителя, создать классификационный ориентир профессиональных 
компетенций мастера сценического искусства  и охарактеризовать особенности актерской техники в работе над 
разножанровыми сценическими произведениями. Методология исследования состоит в применении 
искусствоведческого метода для общей симплификации артиста как феномена культуры; системного метода для 
интерпретации актерской техники как целостной конструкции функционирования актерского ремесла; 
аналитического метода для объяснения роли и значения актерской техники как фундаментального ориентира 
познания и усовершенствования природы актерского профессионализма; аксиоматического метода для построения 
логического положения о примени актерского тренинга как постулата мастерства исполнительства, как базового 
профессионального метода для соответствующего понимания смысла и прагматичных характеристик использования 
тренинговых упражнений и заданий в сценической технике актера. Новизна исследования. Научная новизна 
состоит в анализе основных составляющих техники актера сквозь призму последовательной классификации 
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профессиональных компетенций и дифференциации внутренней и внешней техники актера в работе над 
разножанровыми драматическими произведениями. Выводы. В результате проведенного анализа исследования 
можно сделать вывод, что усовершенствование актерского профессионализма и удачного мастерского 
исполнительства возможно только при диалектическом взаимодействии и взаимопроникновению трех основных 
факторов: постоянного обращения к творческим достижениям и приобретениям выдающихся сцены прошлого; 
практического познания новейших методов актерского ремесла; эффективной и продуктивной реализации 
результативной действенности роли, которая предвидит создание соответствующего образа, его характера и 
природы сценического существования. 

Ключевые слова: театр, актер, техника актера, актерский тренинг. 
 
Gusakova Nina, candidate of pedagogical sciences, professor Department of directing and mastery of the actor of the 

Kyiv National University of Culture and Arts; Shtefyuk Valeria, Assistant of the Department of Directing and skills of the 
actor of the Kyiv National University of Culture of Arts 

Actor’s technique as a fundamental guideline for cognition and improving the nature of the professional activity 
Purpose of Article. Identify the main components of the actor‘s technique, its role in the process of improving the 

professional activity of the performer, create a classification benchmark for professional competencies masters of stage art, 
and to characterize the features of acting equipment in work on multi-genre stage works. Methodology. The research 
methodology consists in the usage of art a method for the general simplification of an artist as a cultural phenomenon; a 
systemic method for interpreting acting techniques as the holistic design of the functioning of the acting craft; the analytical 
method for explaining the role and importance of acting technique as the fundamental landmark of cognition and 
improvement of the nature of acting professionalism; the axiomatic method for constructing logical provisions on the 
application of acting training as a postulate of mastery performance, as a basic professional method for, an appropriate 
understanding of the meaning and pragmatic characteristics, the usage of training exercises and tasks in stage technique of an 
actor. Scientific novelty. The scientific novelty of the study is to analyze the main components of the actor‘s technique 
through the prism of sequential classification of professional competencies and differentiation actor‘s internal and external 
technology in working on multi-genre dramatic creations. Conclusions. As a result of the study, we can conclude that the 
improvement of the acting professionalism and successful mastery is possible only with the dialectical interaction and 
interpenetration of three main factors: constant appeal to creative achievements and acquisitions of outstanding scenes of the 
past; practical knowledge of the latest acting techniques; effective and productive implementation of the performance of the 
role that foresees the creation of an appropriate image, its character, and nature of scenic existence. 

Key words: theater, actor, actor‘s technique, acting training. 
 

 
Актуальність теми дослідження. Розгляд 

процесу становлення актора як професіонала 
сценічного мистецтва неможливий без 
урахування всієї різноманітності соціально-
культурних характеристик. Формування способів 
художньої діяльності, стандартів сприйняття, 
особистісні установки митця відбувається під 
впливом соціально-орієнтованих норм, ідеолог-
гічних цінностей, конкретно-історичних умов 
існування мистецтва. Побудова професійної 
діяльності артиста, створення особистісної 
майстерні митця є проблемою великого діалогу 
теоретиків та практиків театральних підмосток. 
Акторська гра приховує у собі глибоку істину як 
форма вільного прояву людського діяння, 
сокровенної духовності, прагнень, бажань, 
емоцій. Вона творча уява, що необмежена 
можливістю різноманітністю сценічних варіантів. 
За своєю природою художня правда, сценічний 
вимисел більш глибокий, важливі і фунда-
ментальні ніж короткочасні істини повсякденного 
буття. Правда мистецтва у професійній діяльності 
артиста є засобом пізнання людського існування, 
способом його художнього аналізу. Але не 
потрібно спрощувати формулу зв‘язку життя з 
мистецтвом, яке є постійним джерелом творчої 
діяльності майстрів сцени. 

Проблема творчої діяльності актора має не е 
тільки вузькопрофесійний сенс, тому що 
категорія сценічного мистецтва входить до 
широкої палітри людської культури загалом. 
Комплексне вивчення природи акторського 
професіоналізму, пошук засобів високої 
майстерності сценічного існування, осмислення 
структуризації виконавського ремесла 
відбувалося і відбувається протягом всього 
багатовікового існування театру. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 
розвитку внутрішньої та зовнішньої техніки 
актора, ефективність акторського тренінгу, 
процес становлення актора як професіонала 
сценічного мистецтва, підвищення 
кваліфікаційних професійних компетенцій 
виконавця та створення продуктивного методу  і 
удосконалення акторської природи пізнання 
досліджували видатні фундатори театральної 
справи протягом всієї своєї педагогічної та 
театральної діяльності, а саме: К.С. 
Станіславський, Є.Б. Вахтангов, В.Є. 
Мейєрхольд, О.Я. Таїров, М.О. Чехов, та їх 
послідовники – М.О. Кнебель, Б.Є. Захава, М.М. 
Горчаков, В.Й. Топорков, Б.Г. Голубовський, І.Е. 
Кох, Г.В. Морозова, С.В. Гіппіус, а також такі 
відомі діячі театральних майстерень світу, як Г. 
Крег, А. Апіа, Ф. Дельсарт, М. Рейнхардт, Лі 
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Страсберг, П. Брук тощо. Вони намагалися 
досконало вирішити питання створення методу 
підготовки професійних акторів театру, 
діагностували сукупність прийомів пізнання та 
практичного перетворення образу ролі як 
реальної дійсності сценічного життя, розробляли 
відповідні способи та засоби для досягнення 
конкретних результатів у пізнанні сценічного 
мистецтва з метою удосконалення зовнішньої та 
внутрішньої техніки виконавця, таємниці 
характеру та характерності драматичного 
персонажу так званої „дійової особи‖.  

Метою дослідження є визначення основних 
складових техніки актора, її ролі у процесі 
удосконалення професійної діяльності виконавця, 
здійснення класифікаційного орієнтиру 
професійних компетенцій майстра сценічного 
мистецтва та охарактеризування особливостей 
акторської техніки у роботі над різножанровими 
сценічними творами. 

Виклад основного  матеріалу. Будь-яка сфера 
людської діяльності потребує відповідних 
навичок та вмінь, володіння професійними 
компетенціями, які безпосередньо досягаються 
вдосконаленням техніки виконання. Так і 
майстерність актора стає результативною завдяки 
пізнанню законів театрального мистецтва, які 
безпосередньо містяться у вивченні акторської 
техніки. 

Акторська техніка необхідна виконавцю як 
спосіб переходу з площини повсякденного 
існування в існування сценічного життя яке 
передбачає відповідний драматичний вимисел. 
Техніка актора це „сукупність завдатків 
здібностей, а також сформованих на цій основі 
навичок та вмінь, за допомогою яких актор може 
створювати умови для природної органічної дії на 
сцені – тобто сценічної творчості‖[5, 28]. І, 
найголовніше, функціональність акторської 
техніки полягає у процесі постійного розвитку 
високомайстерних даних професіонала театру. 
Володіючи технікою виконавства та маючи 
художній дар, творчий талант, артист стає 
суб‘єктом театрального мистецтва. Ця 
трансформація на відміну від життєвої, націлена 
на народження сценічної дієвої особи, існування 
якій надає у своєму художньому процесі 
виконавець ролі, в цьому і полягає таємниця 
акторського ремесла. Діагностика розвитку 
професійної мистецької діяльності артиста 
відбувається за формулою сценічної техніки 
виконавства, системою якої є комплекс 
відповідних вправ акторського тренінгу. 
Акторський тренінг є запорукою базису 
майстерності митця, його професійною 
компетентністю. А компетентність артиста, в 
свою чергу, передбачає добре розвинуті здібності 
суб‘єкту щодо вільного володіння акторською 

технікою у запропонованих сценічних обставинах 
при функціональній дієвості ролі. 

Професійними компетенціями артиста є: 
- сценічне завдання як мета, досягнення 

якої прагне персонаж протягом всієї дії п‘єси від 
зав‘язки до її фіналу, новизна художньої 
інформації; 

- основні критерії організації продуктивної 
та ефективної роботи над роллю – фізичне 
самопочуття як сукупність відчування фізичного 
середовища; 

- зерно ролі як основна потреба персонажу 
що виражена видовищно та емоційно заразливо; 

- темпоритм як темперамент персонажу, 
співвідношення процесів збудження і 
уповільнення, рухливості і рівноважливості 
основних нервових процесів; 

- другий план персонажу як досвід, звички, 
знання, навички та вміння; 

- перспектива ролі як дальня, стратегічна 
мета дійової особи, що реалізується за межами 
п‘єси у майбутньому; 

- характер персонажу як внутрішнє 
середовище що взаємодіє з зовнішнім світом; 

- характерність як конкретизація характеру 
персонажу у ході, жестах, манерах триматися, 
зовнішніх звичках, мовленні тощо; 

- внутрішній конфлікт як зіткнення 
амбівалентних почуттів, думок. 

Творча діяльність театрального виконавця 
містить дві основні складові акторської техніки – 
внутрішня – психологічна, прийомом якої є 
відповідне відношення до конкретного об‘єкту та 
зовнішня – фізична, прийом якої передбачає 
фізичну лінію органічної поведінки на сцені. 

Внутрішня техніка актора складається з 
наступних елементів: уваги як об‘єму, 
концентрації, розподілу накопиченої інформації, 
уяви як творчої фантазії і віри у запропоновані 
обставини, дії як органічності, продуктивності, 
послідовності та логічності сценічної правди, а 
також емоційної пам‘яті, сприйняття і оцінки 
мислення й почуття. «Актор не може думати 
взагалі. Двір (який він згадує) складається з 
багатьох об‘єктів, які він бачить, чує, відчуває і т. 
п.. Тільки через сенсорну конкретність, тільки 
через точність відчуттів цих об‘єктів можна 
стимулювати емоції. Не достатньо сказати: «було 
спекотне». Актор повинен виявити абсолютно 
точно, у якій частині тіла він відчував ту саму 
спеку, яка зараз йому згадалась. Актор локалізує 
увагу у тій частині, щоб не просто згадати, а щоб 
повторно прожити – відчути саме той момент. Він 
згадує, у що був одягнений – вид одягу, тканину, 
відчуття при її контакті з тілом. Актор згадує 
подію, яка викликала емоцію, не з точки зору 
послідовності історії, а з точки зору 
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різноманітності відчуттів, які пов‘язані з нею»[7, 
150]. 

Зовнішня акторська техніка передбачає 
наступні елементи фізичної дії: голос, звук, 
дихання, дикція як складові словесної дії 
сценічного мовлення; координація рухів та 
почуття ритму і часу; виразна пластика, міміка і 
жест, пам‘ять фізичних дій та відчуттів. 
«Технічна система акторської гри приділяє увагу 
не тільки тому, що актор повинен робити, але й 
тому, що він робити не повинен... <...> Зведення 
рухів тіла до мінімуму корисне ще й тим, що воно 
забезпечує чіткість малюнку ролі і свідчить про 
впевненість актора в собі. Чим менше актор 
жестикулює і рухається, тим більш значимим стає 
кожен його рух і тим більш сильніше враження на 
глядача він справляє»[1, 128-129]. 

Актор повинен бути освіченою людиною, 
мати широкий кругозір, особисте світосприйняття 
для того щоб у своїй професійній діяльності 
обрати потрібний шлях у досягненні необхідного 
сценічного самопочуття, яке у свою чергу надасть 
впевненість внутрішньої свободи, що знайде своє 
вираження у фізичній поведінці виконавця, 
голосі, пластиці, позі, жесті.  

Вся ця сокровенна конструкція акторського 
ремесла криється у пізнання митцем свого 
психофізичного апарату, в здатності майстерності 
їм користуватися у дієвому процесі виконання 
ролі. Цього неможливо досягти без творчого 
сценічного тренінгу, тому що тільки системне, 
послідовне, свідоме тренування актором своєї 
психотехніки надасть йому можливість пізнання 
власної природи, яка знаходиться у нерозривному 
дієвому зв‘язку з реальністю. «Не може бути 
професійного збагачення акторської психотехніки 
без засвоєння різноманітних механізмів життєвої 
психотехніки. Коротше, актору не вдасться 
удосконалити свою майстерність, якщо він нехтує 
життєвими законами поведінки і відтворення 
емоційних людських реакцій»[2, 23]. 

Крізь призму природи почуттів 
психологічний апарат надає майстру мистецтва 
можливість існування в уявних життєвих 
перипетіях, колізіях сценічного простору. Тому 
артист повинен прагнути до максимального 
розвитку внутрішньої техніки свого творчого 
інструментарію для того щоб процес художньої 
діяльності сприяв розкріпаченню і розвиненню 
органіки існування. Також у процесі 
професійного ремесла необхідний усвідомлений 
контроль за органікою сценічної дії, що є прямим 
шляхом до уяви, уваги та віри, таких необхідних 
елементів акторської техніки для створення 
відповідного сценічного образу. «Також 
головною складовою акторської техніки є творча 
зібраність та активність – початковий стан актора, 
який міститься у вмінні швидко опанувати своїм 

психофізичним матеріалом для сприйняття 
творчого завдання. Цей процес пов‘язаний з 
подоланням всіх побутових переживань, що 
заважають»[4, 72]. 

Головну роль у техніці актора грає сценічна 
пластика що забезпечує повноцінне професійне 
ремесло виконавця та є  комплексом 
кваліфікаційних навичок та вмінь творчої 
діяльності. Сценічна пластика це продуктивна 
зовнішня тілесна дієвість у єдиному 
психофізичному процесі створення художнього 
образу. «Пластика не самоціль, а передача змісту. 
Ми звертаємо увагу лише на ту пластику, яка 
виявляє мету образу, психологічну суть ситуації, 
конфлікту. Спосіб існування, розкриття 
характеру, індивідуальності через життя тіла – це 
і є пластичний образ»[3, 21]. У практичній 
діяльності актора пластична культура 
кваліфікується трьома наступними якостями: 
спрощеність (здатність, талант); готовність 
(зібраність, репродуктивність, налагодженість); 
потрібність (біологічна, соціальна, духовна). 
Спрощеність – у кваліфікації артиста це, 
насамперед, ознаки природної обдарованості «які 
виникають у динаміці тіла – в першу чергу такі як 
кінетичний потенціал скелетної мускулатури, 
еластичність м‘язово-зв‘язкового апарату, 
низький поріг нервово-м‘язової чуттєвості, 
музичність, ритмічність: саме вони визначають 
здібностей актора до пластичної творчості у 
ролі»[6, 229]. 

Готовність – це налаштованість акторського 
тіла до пластичного втілення ролі яка полягає у на 
тренуванні потенціалу фізичного апарату, його 
піддатливості в кожній окремій виразності дійової 
особи, зовнішній індивідуальній новизні 
характерності пози, жесту, темпоритму. 

Третя якість пластичної культури – це 
потрібність, надбання якої будуються на плас-
тичному досвіді і вимальовується з попередніх 
двох якостей, бо пов‘язана з пошуком змістовної 
ідейно-емоційної виразності сценічної дії. 

Кожна сценічна форма як нероздільне 
конструктивне об‘єднання дійових осіб, рухів, 
інтер‘єрів, музики, звуків, ритмів під поряд-
ковується жанровому плану вистави, який 
передбачає своєрідні особливості акторської 
техніки у роботі над персонажем драми, комедії, 
трагедії. 

У жанрі драми акторська техніка 
акцентується переважно на внутрішній техніці, 
емоційно-вольовому компоненті, розвитку 
характеру. Зовнішня техніка актора драми 
націлена на побудову життєподібного діалогу з 
яскравими мовними характеристиками; природну 
пластичність малюнку образу; урівноваженість 
темпоритму персонажу. Жанр комедії в 
акторському плані – перевага елементів 
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зовнішньої акторської техніки: гіперболізація рис 
характеру і зовнішності; діалог каламбурно-
стрімкий, буфонадно-характерний; пластика ролі 
насичена образною умовністю, красномовним 
протиріччям жестів та рухів тіла, раптовою 
зміною поведінки, трансформацією образу; 
темпоритм існування виключно сценічний, 
відхилений від звичайного. Вся зовнішня техніка 
актора комедії налаштована на створення 
комедійних, ситуативних перипетій, як головних 
особливостей даного жанру і тому основними 
прийомами техніки актора є перебільшення, 
пародійність, гротеск, образ-маска, 
несподіваність, імпровізаційність та мотивована 
неадекватність. Спосіб спілкування з глядачем без 
„четвертої стіни‖. Жанровою особливістю 
трагедії є масштабна значущість, абсолютність 
образів персонажів, їх монументальність. 
Внутрішня техніка трагіка структурована на 
максимально підвищеному тонусі акторської гри, 
високому емоційному накалі. Концептуальність 
зовнішньої акторської техніки – словесна дія 
збільшена до співучої декламації, загалом 
сценічне мовлення дикційно чітке, інтонаційно і 
ритмічно розроблене; діалог глибоко смисловий 
та ідейно насичений; обмеженість та 
скульптурність сценічної пластики; тенденції до 
уповільненого ритму, контраст темпоритмів. 
Загалом акторський план трагедії передбачає 
баланс елементів внутрішньої та зовнішньої 
техніки виконавства. 

Наукова новизна дослідження полягає у 
аналізі основних складових техніки актора крізь 
призму послідовної класифікації професійних 
компетенцій та диференціації внутрішньої і 
зовнішньої техніки актора у роботі над 
різножанровими драматичними творами. 

Висновки. В результаті здійсненого аналізу 
дослідження можна дійти висновку, що, по-
перше, вдосконалення акторського 
професіоналізму та влучного майстерного 
виконавства можливо лише за діалектичної 
взаємодії і взаємопроникнення трьох основних 
факторів: постійного звернення до творчих 
досягнень та надбань видатних майстрів сцени 
минулого; практичного пізнання новітніх методів 
акторського ремесла; ефективної та продуктивної 
реалізації результативної дієвості ролі, що 
передбачає створення відповідного образу, його 
характеру та природи сценічного існування. По-
друге, уся ця сокровенна конструкція акторського 
ремесла криється у пізнання митцем свого 
психофізичного апарату, в здатності майстерності 
їм користуватися у дієвому процесі виконання 
ролі. Цього неможливо досягти без творчого 
сценічного тренінгу, тому що тільки системне, 
послідовне, свідоме тренування актором своєї 
психотехніки надасть йому можливість пізнання 

власної природи, яка знаходиться у нерозривному 
дієвому зв‘язку з реальністю. По-третє, 
акторський тренінг як основа техніки актора 
повинен бути базовим предметом професійно-
орієнтованих дисциплін театральних шкіл, 
училищ, закладів вищої освіти, театральних 
студій, творчих лабораторій та постійним 
інструментарієм удосконалення кваліфікаційного 
рівня професійних умінь і навичок всіх творчих 
майстерень театральних труп постійно-діючих 
театрів. 
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СКЛАДОВІ СИСТЕМИ СЦЕНІЧНОГО МОВЛЕННЯ  ЯК ОСНОВА 

 ХУДОЖНЬО-ТВОРЧОЇ ДІЯЛЬНОСТІ МАЙСТРА ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 
 

Мета роботи полягає у розкритті ключових складових системи законів і правил засвоєння та оволодіння основами 
сценічного мовлення, його технічними та художніми прийомами для кваліфікованої творчої діяльності артиста над 
створенням образу ролі. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні аксіоматичного методу дослідження 
основних складових сценічного мовлення; системного методу для розгляду провідних законів, правил словесної дії; 
функціонального методу для пізнання прагматичних характеристик усього комплексу системи сценічної мови; 
аналітичного методу дослідження законів логіки в мовній дії, правил використання розділових знаків, логічних і 
психологічних пауз; мистецтвознавчого методу для визначення творчої природи живої словесної дії, її художньо-
смислового зображення в процесі створення характеру образу ролі. Новизна дослідження полягає в діяльнісній 
концепції аналізу законів, правил, способів і прийомів сценічного мовлення та в системному підході до логічного 
дотримання всіх складових словесної дії, що забезпечують досконалість її функціонування в процесі створення 
органічного образу ролі. Висновки. Отже, можна дійти висновку, що мистецтво сценічного мовлення розвивається за 
законами органічної природи акторської творчості, володіння їм досягається майстром завдяки досконалості 
справжнього мислення і словесної дії, які підпорядковані нерозривному зв‘язку внутрішньої та зовнішньої техніки 
мови. Запорукою високої майстерності артиста сценічного мистецтва є правильність користування мовним апаратом, 
дихальною системою, тембром голосу, гарна дикція, а також дотримання законів логіки в мовній дії, правил розуміння 
розстановки розділових знаків у сценічній мові, інтонаційних законів, логічних і психологічних пауз, вивчення 
особливостей роботи з літературним матеріалом різних стилів і жанрів.  

Ключові слова: театр, актор, сценічне мовлення, елементи словесної техніки, логічна пауза, психологічна пауза, 
інтонація, характерне мовлення, підтекст, техніка логічного читання. 
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Составляющие системы сценической речи как основа художественно-творческой деятельности мастера 
театрального искусства 

Цель работы состоит в раскрытии ключевых составляющих системы законов и правил освоения и овладения 
основами сценической речи, еѐ техническими и художественными приемами для квалифицированной творческой 
деятельности артиста над созданием образа роли. Методология исследования основывается на применении 
аксиоматического метода исследования основных составляющих сценической речи; системного метода для рассмотрения 
ведущих законов, правил словесного действия; функционального метода для познания прагматических характеристик 
всего комплекса системы сценического языка; аналитического метода исследования законов логики в словесном действии, 
правил использования разделительных знаков, логических и психологических пауз; искусствоведческого метода для 
определения творческой природы живого словесного действия, его художественно-смыслового изображения в процессе 
создания характера образа роли. Новизна исследования состоит в деятельностной концепции анализа законов, правил, 
способов и приѐмов сценической речи и в системном подходе к логическому соблюдению всех составляющих словесного 
действия, которые обеспечивают совершенство его функционирования в процессе создания органичного образа роли. 
Выводы. Итак, можно сделать вывод, что искусство сценической речи развивается по законам органичной природы 
актерского творчества и владение ими достигается мастером благодаря совершенству мышления и словесного действия, 
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которые подчинены неразрывной связи внутренней и внешней техники языка. Залогом высокого мастерства артиста 
сценического искусства есть правильность пользования речевым аппаратом, дыхательной системой тембром голоса, 
хорошая дикция, а также соблюдение законов логики в словесном действии, правил понимания расстановки 
разделительных знаков в сценической речи, интонационных законов, логических и психологических пауз, изучение 
особенностей работы с литературным материалом разных стилей и жанров. 

Ключевые слова: театр, актер, сценическая речь, элементы словесной техники, логическая пауза, психологическая 
пауза, интонация, характерная речь, подтекст, техника логического чтения. 
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Components of the stage speech system as a basis of artistic creative activity of the master of theatrical art 
The purpose of the article is to discover the key components of the system, its laws and rules of mastering and leading the 

basics of stage speech, its technical and artistic techniques for skilled creative activity artists over creating an image of the role. 
The methodology is grounded on the application of the axiomatic method of investigation of the main components stage speech; 
a systematic method for considering leading laws, rules of verbal action; the functional method for learning pragmatic 
characteristics of the whole complex of the stage language system; analytical method of studying the laws of logic in linguistic 
action, rules of use punctuation, logical and psychological pauses; art method to determine the creative nature of living verbal 
action, its artistic and semantic image in the process of creating the character of the role image. The scientific novelty of the 
study is on the working concept of the analysis of laws, rules, ways, and techniques of stage speech, in a systematic approach to 
the importance of the logical observance of all components of a verbal action that ensure the perfection of its functioning in the 
creation process of organic image's  role. Conclusions. Therefore, we can conclude that the art of stage speech develops in  
accordance with the laws of organic nature acting and leading it as it could be achieved by a master through the perfection of true 
thinking and the subordinate verbal actions, the inseparable link between the internal and external speeches techniques. The key 
skill of performing arts is correctness usage of a language apparatus; the respiratory system; good diction; the timbre of the 
linguistic voice, as well as the observance of the laws of logic in linguistic action, rules for understanding punctuation in scenic 
language, intonation laws, logical and psychological pauses, the study of features works with literary material of different kinds, 
styles, and genres. 

Key words: theater, actor, stage speech, verbal elements techniques, logical pause, psychological pause, intonation, 
characteristic speech, subtext, logic reading technique. 

 
 
Актуальність теми дослідження. Сучасний 

новаторський характер сценічного мовлення 
міститься в нерозривному зв‘язку окремих 
елементів словесної техніки з іншими проявами 
природи творчого процесу, їх взаємодії в 
сценічному просторі. Тому що сценічне мовлення, 
його словесна дія не є відокремленим, ізольованим 
актом акторської творчості, воно є невід‘ємною 
частиною психофізичного процесу перевтілення 
актора в образ в цілому. Сценічне мовлення в 
сучасному театрі у своєму творчому процесі 
переслідує головну продуктивну, доцільну дію на 
шляху вирішення ідеї художнього образу та 
надзавдання вистави в цілому. 

Аналіз досліджень і публікацій. Фундамен-
тальною працею про концептуальні питання 
створення наукового теоретичного базису 
сценічної мови актора театру є вчення К. С. 
Станіславського про словесну дію, її систему, 
значимість і роль у мистецтві актора. У своїй 
науковій розробці він приділив велику увагу 
питанню ілюстрації підтексту як основної 
передумови перетворення тексту ролі на словесну 
дію, організації процесу передачі думок під час 
діалогу та монологу, темпоритму сценічної мови 
та зовнішній і внутрішній її техніці. 
Концептуальній моделі дихальної системи 
мовного апарату присвятили свої теоретико-
методичні тренінгові розробки М.Чехов, 
Є. Гротовський, Л. Страсберг, Є. Барба, 
Ю. Сперанська, С. Черкаський, Ч. Моєсеєв, 

Б. Муравйов, Р. Юсон та інші. Загальні основи 
сценічної мови фундаментально розглянуті 
митцем українського театру М. Карасьовим у 
наукових дослідженнях «К.С.Станіславський і 
сценічна мова», «Мистецтво художнього 
читання». Правила правдивого сценічного 
витвору тексту, знаходження точної інтонаційної 
форми конструктивно розглянув німецький 
вчений Г. Лессінг у своїй збірці наукових статей 
«Гамбурзька драматургія».    

Мета роботи полягає у розкритті ключових 
складових системи законів і правил засвоєння та 
оволодіння основами сценічного мовлення, його 
технічними та художніми прийомами для 
кваліфікованої творчої діяльності артиста над 
створенням образу ролі. 

Виклад основного матеріалу. У найтіснішому 
зв‘язку з принципами ідеї та надзавдання 
сценічного мистецтва знаходиться 
драматургічний твір, який обраний митцями для 
втілення на підмостках театральної сцени. 
Драматургія видовищного мистецтва повинна 
бути гідною цього місця, мати високі ідейні та 
художні якості. Сьогодні, на жаль, у ново-
спечених драматургічних творах таке можна 
спостерігати рідко. Тож абсолютно необхідно, 
щоб художньо-емоційна складова літературного 
тексту п‘єси хвилювала думки і виконавців 
вистави, і глядачів, щоб драматургічний твір 
розв‘язував актуальні проблеми сучасності. Тут 
доречним буде згадати К. С. Станіславського, 
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який зазначав, що повноцінні вистави 
створюються на основі повноцінних п‘єс. 
«Запам‘ятайте назавжди – основа спектаклю п‘єса. 
Поки ви не певні, що ідея п‘єси вірно розв‘язана 
автором, ніколи не розпочинайте роботу над нею. 
Багато що може допомогти виправити авторові 
п‘єси театр, актор, режисер, художник, але не 
ідею, задум автора – те, ради чого написана п‘єса» 
[3, 384]. Саме такі високі вимоги 
К. Станіславський ставив і до форми п‘єси, до 
художніх засобів виразності драматурга, 
насамперед, до мови літературного твору. «У 
довершеному творі драматурга кожне слово, 
кожна літера, кожнен розділовий знак слугують 
для відтворення внутрішньої суті його» [7, 393]. 
Але йдеться не про питання зведення мистецтва 
театру до мистецтва слова. 

Ставлячи високі вимоги до п‘єси, необхідно 
саме такі вимоги ставити і перед виконавцями 
вистави, щоб літературна форма набирала 
максимальної сили впливу в сценічній 
інтерпретації. Ефективність виразності природи 
слова в театральному мистецтві досягається 
безпосередньо майстерністю володіння артистом 
технікою словесної дії. Правильна постановка 
голосу, ритмічність, хороша дикція є запорукою 
успіху в роботі над художнім образом, над 
побудовою дієвого спілкування з партнером і 
глядачем. «Треба вміти не тільки самому 
насолоджуватися мовою, але й дати можливість 
присутнім глядачам уловити і зрозуміти те, що 
заслуговує на увагу. Треба непомітно вкласти 
слова й інтонацію у вуха глядачів. При цьому 
легко попасти на невірний шлях і почати 
показувати глядачам голос, хизуватися ним, 
хвалитися манерою говорити. Але цього не слід 
робити, а треба лише засвоїти відомі звички, які 
допомагають у великому приміщенні робити свою 
мову зрозумілою для всіх, легко сприйнятою на 
віддалі‖ [8, 367]. 

Необхідно, щоб мова на сцені з 
максимальною ефективністю виконувала функції, 
призначені їй самою природою, і була вільною від 
усіх недоліків, які заважають цьому в 
повсякденному спілкуванню людей. «Актори 
повинні ставитися однаково уважно до роботи над 
мовою і сучасних, і класичних п‘єс. Виконавцю 
необхідно не тільки зрозуміти, відчути і полюбити 
мову автора, йому потрібно ще й вміти правильно 
вимовити фразу, донести до глядача думку 
автора» [3, 62]. 

Розглядаючи сценічне мовлення як вищу 
форму впливу на партнера, а через нього – і на 
глядача, потрібно пам‘ятати, що внутрішні якості 
сценічного мовлення повинні бути доповнені 
досконалою зовнішньою технікою словесної дії. 
«Досконала зовнішня техніка активізує словесну 
дію, недосконала – позбавляє мову дійовості. Для 
сценічної мови потрібна гармонія розвитку 
внутрішньої та зовнішньої техніки. <...> Мова 

подібно до музики, потребує злагодженості, 
гармонійності, ритмічності й багатобарвності. 
Музичність – це результат граничного 
загострення дійовості мови, коли кожний звук 
насичений почуттям і служить для передачі 
думки; вона з‘являється тоді, коли актор розвиває 
якості, притаманні самій природі мови – 
плавність, звучність, злитість, швидкість, легкість, 
карбованість тощо» [5, 99–100]. Цієї майстерності 
актор може досягти, лише оволодівши 
елементами внутрішньої та зовнішньої техніки 
сценічного мовлення, які слід розглядати у 
нерозривній єдності при виконанні ролі. 

На основі оволодіння зовнішньою і 
внутрішньою техніками мовлення актор здобуває 
таку важливу якість, як вміння опанувати 
відповідним темпом досягнення необхідного 
смислу фрази, де словесна дієвість виправдано 
уповільнює темпоритм і надає глядачеві 
можливість замислитися, а виконавцю – 
витримати виправдану вагому смислову паузу. 
Мається на увазі майстерність володіння 
артистом лінією ілюстрації підтексту, стрічкою 
образного бачення й емоційним мисленням, які 
народжуються завдяки внутрішньому монологу 
виконавця і допомагають майстру в 
повноцінному, багатогранному процесі створення 
характеру відповідного образу діючого 
персонажа. «Внутрішній монолог як тонкий 
інструмент в руках актора і режисера, який 
допомагає знайти хід до почуттів, створити як 
другий план ролі, так і її «зерно», виявити 
природу мислення, а потім захопитися нею і 
щиро імпровізувати, натхненно творити 
конфліктний процес мислення образу в будь-якій 
ситуації, запропонованої автором, розробленої 
режисером...» [7, 257]. 

Ще одне головне завдання сценічного 
мовлення полягає в тому, щоб артист, 
вимовляючи слова, за їх допомогою передавав 
думки, які виникають у нього під час діалогу з 
партнером і, як відповідь, у нього повинна 
виникати зовнішня реакція сприйняття 
відповідної думки. Актори повинні в процесі 
сценічної дії не відривати думку від лунаючої 
мови, бо інакше зруйнується процес словесного 
спілкування і мовлення втратить свою дійову 
спрямованість. 

І, нарешті, загальноакторська мова повинна 
бути характерною. Характерне мовлення у 
виконавця виникає завдяки пізнанню рольового 
матеріалу, надзавдання режисера, власної 
фантазії, внутрішнього зору та завдяки образному 
баченню. Бачення внутрішнього зору повинно 
бути ідентично думкам дійової особи, важливо 
також, щоб воно було яскравим, виразним, таким, 
щоб хвилювала самого виконавця ролі. Отже, 
настає етап збереження стійкості лінії думки, що 
досягається логікою і послідовністю сценічного 
мовлення. 
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Характерність сценічного мовлення 
передбачає знання артистом вікової категорії 
дійової особи, обізнаність і компетентність у 
питаннях історичного ряду подій, періоду певних 
епох та ментальних рис існування суспільства, 
національних особливостей, які відтворені в 
персонажах класичних різножанрових 
літературних творів. Щоб досягти певної 
результативності у ствердженні образу ролі, 
необхідно оволодіти характерністю мови 
персонажа. Наприклад, у п‘єсі трагедійного 
жанру в сценічному мистецтві існують особливі 
прийоми словесного мовлення. Тут домінує 
мелодійна, музична, співуча словесна дія; 
пафосна декламація; діалог між персонажами 
завуальовано-глибокий за смисловим розумінням 
людських взаємовідносин, він начебто 
відсторонений від простих життєвих перипетій і 
направлений на велич людського буття. У трагедії 
дикція актора, за правилами жанру, потребує 
високої чіткості вимови кожного слова, інтонація 
– строго характерна, логічно послідовна та із 
застосуванням великих психологічних пауз, 
ритміка словесної дії не передбачає зайвих 
вихилясів. Збереження знайдених характерних 
ознак персонажа досягається організацією і 
впорядкуванням процесу передачі думок. 

Важливою складовою системи сценічного 
мовлення є закони логіки в мовній дії. 
Ключовими явищами логіки мови є рівень смислу 
драматургічного матеріалу і рівень значення 
слова, фрази, діалогу, монологу, які знаходяться в 
нерозривному зв‘язку під час сценічного 
мовлення. Творча природа живої сценічної дії 
виникає завдяки тісному зв‘язку літературної 
основи твору з виконавською майстерністю 
артиста, який забезпечує її відповідним 
внутрішнім психологічним підтекстом. Підтекст – 
це думки, почуття та емоції, які драматург не 
висвітлив у літературному матеріалі. Підтекст 
формується актором під час створення образу 
дійової особи, а саме – із розуміння виконавцем 
смислового навантаження фраз, сюжетної лінії 
твору, побудови діалогу та виголошення 
монологу. У підтексті приховані численні лінії 
ролі та драматургічної форми, які з‘являються на 
світ завдяки стрічці бачення артистом образу 
персонажа і втілюються ним у словесній дії. Так 
виникає у процесі художньо-творчої діяльності 
майстра сцени ілюстрований підтекст. Отже, 
перетворення майстром театрального мистецтва 
тексту ролі на словесну дію є концептуальним 
процесом створення ілюстрованого підтексту. 

Основним правилом створення 
продуктивного ілюстрованого підтексту є 
початкова праця артиста над текстом ролі, 
розуміння надзавдання образу персонажа, 
наскрізної дії дійової особи, її думок і почуттів. 
Інструментом розкриття внутрішнього світу, 

багатогранності характеру персонажа, його 
значення існування в сценічному творі є 
розстановка так званих пауз. 

Паузи при виконанні ролі артистом надають 
можливості глядачу зрозуміти, обміркувати та 
з‘ясувати почуте. У театральному професійному 
мовленні застосовуються логічні та психологічні 
паузи. Логічна пауза – це, насамперед, відділення 
такту від іншого зупинками різної тривалості, це 
творчий місток до закону логіки в мовній дії, що 
передбачає підтекст, зіставлення, протиставлення, 
створення стрічки бачень. Логічна пауза впливає 
на послідовність інтонаційного малюнку 
словесної дії та відокремлює думки або їх 
частини. Логічну паузу в майстерності актора ще 
називають «мовними тактами». 

«Психологічна пауза слугує для виділення 
слів, що несуть допоміжне навантаження. Ця 
«зупинка» викликана будь-яким почуттям, 
відповідними намірами. Вона підміняє 
невимовлені слова, визначається підтекстом, 
емоційним змістом тексту і сприяє 
психологічному розкриттю його смислу» [2, 270]. 
Психологічна пауза завжди є провідником 
образного бачення артиста, його внутрішнім 
монологом. Отже, логічні та психологічні паузи 
допомагають актору в роботі над розвитком 
образу ролі, її характеру та несуть відповідальне 
дієве навантаження, емоційне напруження. 
Техніка словесної дії передбачає прийом 
одночасного використання логічної та 
психологічної паузи, бо логіка мовлення завжди 
має на меті психологічне навантаження 
відповідного творчого самопочуття. 

Головними засобами використання логічної 
паузи в акторській мові є розділові знаки. Кома, 
крапка, тире, знак оклику, знак питання в 
сценічному мовленні виступають помічниками у 
створенні допоміжних ідейно-емоційних 
виразників образу ролі. «Вірно прочитаний 
розділовий знак, правильно відтворена логічна 
мелодія може впливати на переживання і 
викликати різноманітні емоційні спогади. 
Розділовий знак іноді слугує ключем до 
розуміння частини ролі, а відтак і ролі в цілому» 
[6, 115]. 

За допомогою розділових знаків логічною 
паузою стає красномовний жест, неочікувана 
фізична поведінка, що застосовується у створенні 
трагедійного або комедійного ефекту. У 
театральному світі існує думка, що вміння 
виправдано тримати логічну паузу якнайдовше є 
запорукою майстерності актора, це як високий 
професіоналізм режисера здійснити постановку 
«Війна і мир» із одним стільцем. «Уявіть 
прекрасну, внутрішньо активну сценічну паузу, яка 
випромінює силу, яка створює сильну атмосферу і 
тримає публіку в очікуванні. <…> Справжня, 
добре підготовлена і досконало виконана пауза 
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(довга чи коротка) є тим, що ми називали б 
внутрішньою дією, оскільки її виразність 
позначається тишею. Це антитеза до зовнішньої 
дії, яку можна визначити як момент, коли повністю 
використовуються всі візуальні та чуттєві засоби; 
коли мовлення, голоси, жести, справи і навіть 
світлові та звукові ефекти підіймаються до своєї 
найвищої точки» [1, 133–134]. 

Правильне застосування логічних і 
психологічних пауз наблизить актора до дійсної 
природи процесу спілкування і з партнером, і з 
глядачем. Передача думок і відповідних їм бачень 
відбудеться за законами дієвості мови, що 
дозволить актору, який сприймає, зрозуміти і 
побачити почуте, а його партнеру – підготувати 
нову думку та її ілюстрацію. «... як працювати 
голосом у виставі? Не працювати у виставі 
голосом – ось і все. Працювати собою, тобто 
сповіддю, тілом, стрибком у життя, яке ще не 
прийшло, струменем живих імпульсів в руслі 
«партитури». А все інше прийде як додаток» [4, 
112]. При розстановці пауз, їх інтонаційного 
навантаження необхідно визначити організуючий 
центр мовної ланки – головне слово, що несе 
логічний наголос і слова, які прилягають до 
суттєвого центру, конкретизують ключову думку, 
надають їй змістовності. Основними правилами 
визначення наголошених слів у текстовому 
матеріалі є: правило протиставлення; правило 
зіставлення; правило порівняння. Отже, знаходити 
ті слова дійової особи, які найважливіші для 
виконання сценічного завдання, для впливу на 
партнера, глядача і повноцінного створення 
образу ролі – є досконале оволодіння технікою 
логічного читання як найважливішою частиною 
системи сценічного мовлення.  

Новизна дослідження полягає в діяльнісній 
концепції аналізу законів, правил, способів і 
прийомів сценічного мовлення та в системному 
підході до важливості логічного дотримання всіх 
складових словесної дії, що забезпечують 
досконалість її функціонування в процесі 
створення органічного характерного образу ролі. 

Отже, можна дійти висновку, що мистецтво 
сценічного мовлення розвивається за законами 
органічної природи акторської творчості та 
володіння їм досягається майстром завдяки 
досконалості справжнього мислення і словесної 
дії, які підпорядковані нерозривному зв‘язку 
внутрішньої та зовнішньої технік мови. 
Правильність користування мовним апаратом, 
дихальною системою, тембром мовного голосу, 
гарна дикція, дотримання законів логіки в мовній 
дії, правил розуміння розділових знаків у 
сценічній мові, інтонаційних законів і психолог-
гічних пауз, вивчення особливостей роботи з 
літературним матеріалом різних стилів і жанрів є 
запорукою високої майстерності артиста 
сценічного мистецтва. Театр був, є і буде 
животворним джерелом людського буття. І на 

теренах життєвих перипетій його смолоскипом 
завжди буде сценічне мовлення, яке є 
найвиразнішим засобом акторської дієвості, такої 
найважливішої складової театрального мистецтва. 

Наявна наукова стаття не претендує на 
вичерпну постановку всього комплексу питань 
загальнометодологічного характеру, пов‘язаних із 
майстерністю сценічного мовлення. Необхідно і 
надалі досліджувати засоби словесної дії, 
вишуканість тонкощів мовлення, які повинні бути 
невід‘ємно пов‘язані з рухом законів органічної 
творчості в часі, у реальному історичному 
розвитку мистецтва. 

 

Література 
 

1. Барба Е. Паперове каное : пер. з англ. М. 
Шкарабан. Львів : Літопис, 2001. 288 с.  

2. Гаймакова Б. Д., Маркова С. К. Мастерство 
эфирного выступления : учеб. пособие. Москва : 
Аспект Пресс, 2007. 283 с. 

3. Горчаков Н. М. Режиссерские уроки К.С. 
Станиславского. Москва : Искусство, 1952. 575 с.  

4. Гротовський Є. Театр. Ритуал. Перформер : 
пер. з пол. Львів : Літопис, 1999. 185 с. 

5. Карасьов М. М. К.С. Станіславський і 
сценічна мова. Київ : Мистецтво, 1963. 162 с.  

6. Карасьов М. М. Мистецтво художнього 
читання. Київ : Мистецтво, 1965. 146 с. 

7. Мастерство режиссера. 1–5 курсы : учебник / 
под общей ред. Н. А. Зверевой. Москва : РАТИ-
ГИТИС, 2007. 534 с. 

8. Станиславский К. С. Собрание сочинений. В 8 
т. Т. 6. Статьи. Речи. Отклики. Заметки. Воспоминания: 
1917–1938 / ред. коллегия М. Н. Кедров (глав. ред.); 
сост., ред. и коммент. Н. Н. Чушкина и Г. В. Кристи. 
Москва : Искусство, 1959. 466 с. 

 

References 
 

1. Barba E. (2001). Paper Canoeing, Trans. from 
English. Nikolay Shkaraban. Lviv : Chronicle, 288 [in 
Ukrainian].  

2. Gaimakova B. D., Markova S. K (2007). 
Mastery of air performance: textbook. allowance. 
Moscow: Aspect Press, 283 [in Russian].  

3. Gorchakov N. M (1952). Directing lessons of 
K.S. STANISLAVSKY, Moscow: ART, 575 [in 
Russian].  

4. Grotovsky E. (1999). Theater. Ritual. Performer: 
trans. from the pol., Lviv: Chronicle, 185 [in Ukrainian]. 

5. Karasyov M. M. (1963). K.C. Stanislavsky and 
scenic language, Kyiv: Art, 162 [in Ukrainian]. 

6. Karasyov M. M. (1965). Art of artistic reading, 
Kyiv: Art, 146 [in Ukrainian]. 

7. The skill of the director. 1-5 courses: textbook, 
under the general editorship. N. A. Zvereva, Moscow : 
RATI-GITIS, 2007, 534 [in Russian]. 

8. Stanislavsky K. S. (1959). Collection of 
undertakings. In Vol. 8, Vol. 6. Articles. Speeches. 
Responses. Notes. Memories: 1917-1938 / Ed. college M.N. 
Kedrov (editor-in-chief); ed., ed. and comment. N.N. 
Chushkin and G.V. Christy. Moscow: Art, 466 [in Russian].   

 
 

Стаття надійшла до редакції 10.05.2020 
Прийнято до друку 09.06.2020 



Сценічне мистецтво                                                                     Москаленко-Висоцька О. М. 
 

 296 

УДК 791.633:[7.094:791.22](477) «197» 

DOI: https://doi.org/10.32461/2226-

3209.2.2020.220606 

 

Цитування: 

Москаленко-Висоцька О. М. Субституція жанру і 

стилю в українській екранізації. Вісник 

Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв : наук. журнал. 2020. №2. С. 296-300. 

 

Moskalenko-Vysotska О. (2020). Substitution of 

genre and style in the Ukrainian film adaptation. 

National Academy of Culture and Arts 

Management Нerald: Science journal, 2, 296-300 

[in Ukrainian]. 

 

 

 

 

Москаленко-Висоцька Олена Миколаївна,
53

 
заслужений працівник культури України, 

доцент кафедри кіно,-телемистецтва 

факультету кіно і телебачення 

Київського національного університету 

культури і мистецтв 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0002-1474-7741 

film_editor@ukr.net 

 

 
СУБСТИТУЦІЯ ЖАНРУ І СТИЛЮ В УКРАЇНСЬКІЙ ЕКРАНІЗАЦІЇ 

 
Мета дослідження – виявлення спектру художніх засобів, які використовувалися українськими кінорежисерами 

при створенні екранізацій; визначення ступеню відповідності авторських поглядів між літературним та екранним 

твором, а також  знаходження міри субституції, жанрової і стилістичної відповідності книги і фільму у рамках 

історичного контексту, на основі екранізацій періоду 70-х років ХХ сторіччя. Методологічною основою дослідження 

є порівняльний аналіз між літературними джерелами – новелами А. Гайдара та екранізацією режисерів М. Рашеєва та 

А. Народицького – фільмом «Бумбараш», проведений для визначення характерних рис при трансформації 

літературного твору у інший вид мистецтва та для визначення амплітуди міри залежності стилю та жанру фільму від 

твору письменника. Наукова новизна. Попри потужний пласт наукових досліджень процесу екранного втілення 

літературних творів, історія української екранізації залишається недостатньо вивченою, а надто теоретичні засади на 

кшталт відповідності стилю і жанру у фільмах, що створені на основі літературних першоджерел. У даній науковій 

статті вперше на вітчизняному матеріалі досліджено механізм субституції жанру і стилю на прикладі однієї з 

українських екранізацій, що розширює наукові розвідки в історії вітчизняного кіно. Висновки. У авторському баченні 

кожного митця проявляється свій особистий погляд на певний твір, особливо, якщо він його створює на основі вже 

існуючого художнього джерела. Це яскраво простежується  на прикладі жанру екранізації.  Шляхом герменевтичних 

інтерпретацій автори екранізації талановито продемонстрували вдалий приклад жанрово-стилістичної субституції у 

фільмі «Бумбараш». У цій екранізації гармонійно знайдено баланс між гайдарівською драматичною пафосністю і 

ліричним романтизмом,  який органічно сублемований режисерами у своїй екранізації; між поетикою героїзму у А. 

Гайдара і трагіфарсовою жанровістю, шляхом застосування авторами  ексцентричних прийомів кінодраматургії; між 

легкою гумористичністю літературних гайдарівських новел і гротескною трагедійністю екранного твору. Також, 

використання своєрідного музично-драматичного рішення фільму призвело до суттєвих змін у жанровому спектрі 

літературного першоджерела, та все ж,  це дозволило авторам зберегти неповторне «творче обличчя» письменника.   
Ключові слова: українська екранізація, заміна жанру, трансфер стилю, ce, субституція, авторське вирішення, за 

мотивами. 
 

Москаленко-Высоцкая Елена Николаевна, заслуженный работник культуры Украины, доцент кафедры  кино,-

телеискусства,  факультет кино и телевидения Киевского национального университета культуры и искусств 

Субституция жанра и стиля в украинской экранизации 
Цель исследования – выявление спектра художественных средств, которые использовались украинскими 

кинорежиссерами при создании экранизаций; определение степени соответствия авторских взглядов между 

литературным и экранным произведением, а также нахождение меры субституции, жанрового и стилистического 

соответствия книги и фильма в рамках исторического контекста, на основе экранизации периода 70-х годов ХХ 

столетия. Методологической основой исследования является сравнительный анализ между литературными 

источниками – новеллами А. Гайдара и экранизацией режиссеров Н. Рашеева и А. Народицкого – фильмом 

«Бумбараш», проведенный для определения характерных черт при трансформации литературного произведения в 

инной вид искусства и для определения амплитуды меры зависимости стиля и жанра фильма от произведения писателя. 

Научная новизна. Несмотря на мощный пласт научных исследований процесса экранного воплощения литературных 

произведений, история украинской экранизации остается недостаточно изученной, особенно теоретические вопросы о 

соответствии стиля и жанра в фильмах, созданных на основе литературных первоисточников. В данной научной статье 

впервые на отечественном материале исследован механизм субституции жанра и стиля на примере одной из 

украинских экранизаций, что расширяет научные исследования в истории отечественного кино. Выводы. В авторском 

видении каждого художника проявляется свой личный взгляд на определенное произведение, особенно, если он его 
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создает на основе уже существующего художественного источники. Это ярко прослеживается на примере жанра 

экранизации. Путем герменевтических интерпретаций авторы экранизации талантливо подтвердили удачный пример 

жанрово-стилистической субституции в фильме «Бумбараш». В этой экранизации гармонично найден баланс между 

гайдаровской драматической пафосностью и лирическим романтизмом, который органично сублемирован 

режиссерами в своей экранизации; между поэтикой героизма у А. Гайдара и трагифарсовой жанровостью, путем 

применения авторами эксцентричных приемов кинодраматургии; между легкой юмористичностью литературных 

гайдаровских новелл и гротескной трагедийностью экранного произведения. Также, использование своеобразного 

музыкально-драматического решение фильма привело к существенным изменениям в жанровом спектре литературного 

первоисточника, все же, это позволило авторам сохранить неповторимое «творческое лицо» писателя. 
Ключевые слова: украинская экранизация, замена жанра, трансфер стиля, субституция, авторское решение, по 

мотивам. 
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 
Substitution of genre and style in the Ukrainian film adaptation 
The purpose of the article is to identify the range of artistic tools that were used by Ukrainian filmmakers to create 

adaptations; determination of the degree of correspondence of the author‘s views between the literary and on-screen work, as well 

as finding substitution measures, genre and stylistic correspondence of the book and film within the historical context, based on 

the film adaptation of the period of the 70s of the XX century. The methodology of the study is a comparative analysis between 

literary sources - the short stories by A. Gaidar and the film adaptation of the directors N. Rasheev and A. Naroditsky - the film 

"Bumbarash", conducted to determine the characteristics of the transformation of a literary work into a different kind of art and to 

determine the amplitude of the measure of style dependence and the genre of the film from the work of the writer. Scientific 

novelty. Despite the powerful layer of scientific research on the screen embodiment of literary works, the history of Ukrainian 

film adaptation remains poorly studied, especially the theoretical questions about the correspondence of style and genre in films 

created on the basis of literary primary sources. This scientific article for the first time on domestic material explores the 

mechanism of substitution of the genre and style on the example of one of the Ukrainian adaptations, which expands scientific 

research in the history of domestic cinema. Conclusions. The author‘s vision of each artist reveals his personal view of a 

particular work, especially if he creates it on the basis of an existing artistic source. This is clearly seen in the example of the film 

adaptation genre. Through hermeneutic interpretations, the authors of the film adaptation talentedly confirmed a successful 

example of the genre-stylistic substitution in the film ―Bumbarash‖. In this film adaptation, a balance was found harmoniously 

between Gaidar‘s dramatic pathos and lyrical romanticism, which is organically sublime by directors in its film adaptation; 

between the poetics of heroism in A. Gaidar and tragedy genre, through the use of eccentric filmmaking techniques by the 

authors; between the light humor of literary Gaidar short stories and the grotesque tragedy of screen work. Also, the use of a 

peculiar musical and dramatic solution to the film led to significant changes in the genre spectrum of the literary source, 

nevertheless, this allowed the authors to preserve the unique ―creative face‖ of the writer. 
Key words: Ukrainian film adaptation, replacement of the genre, style transfer, substitution, author's decision, based on 

motives. 

 

Актуальність теми дослідження. У пошуках 
повноцінної драматургічної основи фільму у всі 
періоди свого розвитку кінематограф повсякчас 
звертався до літератури. Історично склалося так, 
що основою, зокрема, і українських екранізацій 
доби «німого кіно» поставала література – це  
екранізації популярних творів українських 
класиків – «Наталка Полтавка» (1909), «Москаль-
чарівник» (1910), «Наймичка» (1910). Ще з тих 
часів кіно виявляє інтерес до проблем взаємодії 
кінематографу і літератури, до особливості 
«інтеграційного зв‘язку словесного мистецтва із 
кінематографічним» [7, 16]. Художники всіх епох 
намагалися дати своє тлумачення способу 
перенесення літературних героїв і духу твору з 
одного виду мистецтва в інший. Німецький поет, 
драматург та естетик Готгольд Ефраїм Лессінг у 
1766 році в своєму трактаті «Лаокоон, чи про 
кордони живопису і поезії», посилаючись на 
приклад живописців, які звертались до поезії, 
зазначав: «Вони мали взірець, але їм потрібно 
було перенести його в інший вид мистецтва, то ж 
не раз доводилося й самим добре подумати. І ті 
їхні думки, що прозирають у відхиленнях від 

узірця, доводять, що в своєму мистецтві вони 
були такі самі великі, як і поет у своєму» [5, 102].  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. З 
появою кінематографа актуальним постало 
питання субституції певних елементів драматургії 
при створенні екранізації, а також загальної 
характеристики цього процесу. Низка авторів, 
позначаючи процес, відправною точкою якого є 
літературне першоджерело, а завершальним 
моментом – фільм, вважали, що точніше за все 
цей процес виражає слово «переклад». Близькі до 
цього і ті теоретики, котрі пропонували називати 
це «перенесенням». Але існують визначення й 
іншого роду. Доволі часто можна зустріти 
поняття «єдиноборство», «творче змагання», 
«друге народження». Так, на думку Б. Бланка, 
екранізація – це «…спроба засобами кіно 
виразити найбільш точно власні відчуття… 
першооснови при «перекладі»… літератури…на 
мову кіно» [1, 206].  

Полемічною до цієї позиції є думка автора 
декількох робіт з проблем екранізації Л. З. 
Фрадкіна. У книзі «Друге народження. Деякі 
питання екранізації» він, зокрема, пише: 
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«Говорячи про екранізацію літературних творів, 
залюбки вживають вираз ―переклад на мову 
кіно‖. Вважають, що він був вдалим чи невдалим 
і т. п. Саме уявлення про «мову» того чи іншого 
мистецтва, як сукупності його зображувальних 
засобів і прийомів зовсім не передбачає прямої 
відповідності цієї мови мові літературного твору, 
а отже – і можливості перекладу з більшим чи 
меншим ступенем точності» [11, 10]. Ось чому 
автор цієї цитати рішуче заперечує саме 
визначення «перекладу». На його думку більш 
відповідним справжньому стану речей буде 
формулювання: «Проникнення» образів одного 
мистецтва у сферу іншого в результаті чого і 
відбувається ―друге народження―» [11, 10]. Іншої 
точки зору дотримується мистецтвознавець М. М. 
Кузнєцов: «Екранізація ніколи не була і не буде 
простим перекладом з однієї «мови» на іншу. – 
пише автор, – Вона була і залишається творчим 
змаганням» [4, 7]. Цю ж точку зору поділяє і  
кінокритик М. Туровська, проте, в своїх 
міркуваннях вона йде ще далі, вважаючи, що в 
цьому випадку слід вести мову не стільки про 
змагання, скільки про боротьбу: «Адекватний, або 
навіть конгеніальний, твір кіномистецтва 
створюється не точним наслідуванням оригіналу, 
– стверджує критик, – а у боротьбі з ним» [9, 229].  

Таким чином, лише декілька наведених нами 
позицій критиків та практиків доволі переконливо 
свідчать про кардинальні розходження теоретиків 
у трактовці найбільш принципових питань 
екранізації.  

Мета дослідження – виявити якими 
мистецькими способами вирішували питання 
екранізації українські кінорежисери 70-х років 
минулого століття. Ці дослідження автором вже 
розпочаті у попередній науковій роботі 
«Особливості релевантності української 
екранізації», у якій зроблені спроби визначити 
ступінь відповідності авторських поглядів між 
літературним та екранним творами, а також  
віднайти типові ознаки української екранізації 
того періоду. Продовжуючи наукові розвідки, 
завдання статті – визначити характерні риси та 
міру залежності відмінностей фільму від твору 
письменника, а також  міру жанрової і 
стилістичної відповідності книги і фільму у 
рамках історичного контексту, на основі фільму – 
екранізації  періоду 70-х – «Бумбараш».   

Виклад основного матеріалу. Ще на початку 
ХХ століття теоретиків у мистецтві хвилювало 
питання – наскільки допустима межа відходу від 
першоджерела, міра  субституції, заміщення 
одних образів іншими, при переносі твору у 
інший вид мистецтва. Хтось не бачив сенсу в 
такому відтворенні, деякі вбачали таку 
можливість, але лише за умови дотримання 
ідейного, стилістичного та жанрового задуму 
першоджерела, а хтось, навпаки, закликав до 

нового прочитання. Частина мистецтвознавців  
категорично заперечувала доцільність 
перенесення скопійованих образів. Так, відомий 
мистецтвознавець, письменник Ю. М. Тинянов, 
категорично не сприймав «трансфер» з будь-
якого мистецтва. Свій погляд він виказав, 
побачивши, зокрема, стилізовані орнаментальні 
композиції і вигадливі арабески у малюнках В. М. 
Конашевича, які художник створив як ілюстрації 
до віршів поета А. А. Фета: «Ми живемо, – писав 
Юрій Тинянов, – у вік диференціації діяльностей. 
Танцювальне ілюстрування Шопена і графічне 
ілюстрування Фета заважає Шопену і Фету, і 
танцю, і графіці. Ілюстрована книга – поганий 
виховний засіб. Чим він «розкішніший», тим 
претензійніше, тим гірше» [10, 318]. Значним 
досвідом у субституції образів літератури на 
підмостки сцени володіє театральне мистецтво. 
Найбільш авторитетний діяч світового сценічного 
мистецтва К. С. Станіславський вважав, що: «На 
відміну від інших діячів театру, які сприймають 
будь-яку драму лише як матеріал для сценічної 
переробки, я дотримуюсь тієї точки зору, що при 
постановці кожного значного художнього твору, 
режисер і актори повинні прагнути по можливості 
до більш точного і глибокого осягнення духу 
задуму драматурга, а не підміняти цей задум 
своїм» [8, 486]. Протилежну думку сформулював 
відомий театральний режисер-експериментатор 
В. Е. Мейєрхольд: «Не вірно, – говорив він, – що 
ми повинні давати точнісінько те, що написав 
Островський. Якщо б Островський воскрес, він 
повинен був би радіти тому, що його твори 
розвивають так, як того потребує епоха. 
Островський знаходився в лещатах техніки його 
часу, від якої ми пішли далеко вперед» [6, 55].  

Серед інших проблем перенесення твору у 
інший вид мистецтва чільне  місце займають 
проблеми жанру і стилю. Це так само стосується і 
проблем екранізованих творів. Особливість їх 
положення полягає у відсутності серед практиків і 
теоретиків кіно єдиного підходу у питаннях 
жанрової та стилістичної відповідності 
співвідношення фільму і літературного 
першоджерела. Так автор згадуваної книги 
«Друге народження. Деякі питання екранізації» Л. 
Фрадкін, стверджує, що режисером обов‘язково 
повинні «зберігатися суттєві особливості стилю і 
жанру літературного твору»  [11, 90]. 

Практика кінематографу, все ж, не дає 
підстав беззастережно погодитися з таким 
твердженням. Для прикладу звернемося до 
фільму М. Рашеєва та  А. Народицького 
«Бумбараш» (Київська кіностудія ім. О. П. 
Довженка, 1972 р.). Сценарій екранізації був 
написаний Є. Митько за творами А. Гайдара: 
незакінченої повісті «Бумбараш», оповідання 
«Перебіщик» та кількох нарисів. Органічно 
поєднавши в одному художньому творі персонажі 
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із різних повістей та оповідань, автори 
відважилися здійснити досить своєрідний задум. 
Героїко-романтичні твори А. Гайдара отримали 
своє екранне життя у жанрі ліричної 
трагіфарсової комедії. Відомо, що «вибір того чи 
іншого жанру визначається як своєрідністю 
зображального матеріалу, так і відношенням до 
нього митця» [3, 94]. Очевидно, що поява фільму 
з такою авторською трактовкою твору А. Гайдара 
відносно жанру і стилю, припустимо, у 30-50-ті 
роки була б виключена. Лише з часом, у міру 
накопичення кінематографом художнього 
досвіду, пошуку нових виражальних засобів, 
збагачення специфічної мови кіно, а також в міру 
набування більш об‘ємного погляду на події 
історичного минулого, стало можливим художнє 
осмислення матеріалу в інших  форматах, ніж ті, 
що закладені в основу гайдарівських творів. 
Постановники фільму продемонстрували 
можливість другого народження прози А. 
Гайдара  в іншій жанрово-стилістичній фактурі. 
Характерним для цієї екранізації є відхід від 
героїчного пафосу стилістики творів А. Гайдра, а 
також органічне злиття смішного і трагічного. Так 
в епізоді втечі, головний герой кумедно біжить, 
ховаючись городами від самодура-отамана, 
котрий вимагає, намалювати йому «кунгуру». 
Але в наступному епізоді вже зовсім не до сміху, 
адже куля отамана здоганяє людину. 

Також  органічно вплетений в жанрову 
палітру фільму ще один жанр, не притаманний 
першоджерелу – це відвертий гротеск. 
Підтвердженням цього є епізод, що відбувається 
на перехресті доріг: з одного боку під звуки 
барабанів промаршували кайзерівські війська, з 
іншого кінця дороги  під акомпанемент 
фривольної пісеньки проскакала містечкова 
банда, а згодом чутно революційний марш, під 
який пронесуться на конях будьонівці. Виникає 
образний контрапункт реальності і якоїсь 
фантасмагорії: дійство схоже на дитячу гру в 
солдатики, але в той же час – це відображення 
сутності класової боротьби, тобто фактичної 
історичної дійсності, коли за одну добу влада 
могла змінитися кілька разів. Такий художній 
прийом викликає ускладнене сприйняття 
екранного дійства: комедійне і трагедійне 
одночасно. 

Хоча ідейне звучання фільму повністю 
відповідає творам А. Гайдара (романтичний 
настрій у розкритті теми набування людиною 
ідейної позиції, прояви героями таких якостей, як 
любові та морального боргу), але вибрана 
постановниками форма тісного переплетіння 
комедійного і трагічного придає стрічці іншу 
художню образність, а також інший жанрово-
стилістичний напрямок.    

Часто позначення «за мотивами» передбачає 
не тільки відхід від першоджерела, але й від духу 
твору письменника. Від його неповторної мови і 

стилю. Попри це, творцям «Бумбараша» при зміні 
жанру і стилю, вдалося зберегти і донести 
неповторне «творче обличчя» письменника.   

Стильові особливості фільму зумовлені як 
своєрідною фігурою його головного героя, так і 
яскравими замальовками інших персонажів. 
Образ епохи соціальних потрясінь створюється 
авторами ніби за законами народної комедії: 
поєднання народного гумору з фарсом, близькість 
смішного з трагічним. Використовуючи спочатку 
традиційні ексцентричні прийоми (недоречності, 
безглуздості, випадковості), творці фільму 
поступово змінюють ознаки «легкого» жанру,  
переходячи до серйозних тем, на кшталт, 
морального вибору та пробудження нового 
світогляду головного героя. 

Спочатку нічого не віщує трагедії. Кумедні 
пригоди Бумбараша на повітряній кулі; кумедно-
абсурдне подвір‘я бандита Григорія Полуванова, 
заставлене аматорськими скульптурами античних 
богів; кумедна «онука Степана Разіна» – 
отаманша Софія. Але після  відчайдушної 
пісеньки «Начхати!» звучить ностальгічна, сумна 
мелодія «Ходять коні», в якій  відчувається і туга 
за домівкою, минулим безтурботним життям, 
мирним хліборобським полем, за коханою 
дівчиною. Так сміх поступається місцем суму, а 
веселість обертається трагедією, як, наприклад, в 
таких епізодах: сидить на троні отаманша Сонька, 
філософствує перед своїми підлеглими 
«бійцями». Її філософія вбога, вульгарна і смішна. 
Та, почавши епізод з гумору,  автори фільму 
завершують його трагічно: сидячі в засідці, 
Бумбараш бачить, як отаманша наказує закопати 
живцем наївного мрійника Яшку – кращого друга 
головного героя. Тут вперше звук балалайки 
змінює закличний звук труби. Таке музично-
драматичне рішення підказує різку зміну в 
свідомості головного героя, зміну в його долі. Він 
розуміє, що не можливо відсидітись осторонь від 
реальних подій, треба, нарешті, прийняти 
рішення і діяти, пристати на чийсь бік. Так, 
трансформуючи і поєднуючи жанри, М. Рашеєв 
та А. Народицький розвивають одну з головних 
думок твору – не можна ховатися в кущах, коли 
вбивають твоїх близьких, щастя і своє, і народне 
завойовується в битві. 

У багатозначній і барвистій стихії дійства 
відчутно проступає епічне начало. Від слова – до 
реальності, від гротеску – до трагедії, такий 
принцип осягнення сутності буття героєм 
екранного твору «Бумбараш». Перехід від сміху 
до глибоких роздумів ретельно підготовлено 
авторами і точно втілено виконавцем ролі 
Бумбараша актором Валерієм Золотухіним – 
одним із небагатьох акторів, який вмів бути  
природнім саме в ситуаціях подвійного змісту, 
коли з одного боку означена комічна грань подій, 
а з другого – їх драматична сутність. Автори 
екранізації змогли органічно об‘єднати ці дві 
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крайнощі. Так вороги головного героя змальовані 
не тільки смішними, але й страшними, досить 
згадати кінцівку фільму, коли від безсилля отаман 
вбиває на очах у Бумбараша ними обома кохану 
дівчину. Легка сатира, що передувала цим подіям 
переходить в страшну фантасмагорію. В такій же 
стилістиці витримана вся драматургія фільму. 
Вже в ті часи намітився процес, завдяки якому в 
творах вітчизняних кінематографістів все частіше 
було складно виявити чіткий, «чистий» жанр 
фільму, тому що певні кордони розмивались 
завдяки сміливому взаємопроникненню жанрів. 
На їх межі виникали нові жанри. Так, у фільмі 
«Бумбараш» драматургічно сполучились кілька 
жанрів: романтичний епос, комедія, 
пригодницький, сатира, драма, фарс, а також 
трагедія. Тому робота молодого тоді режисера 
Миколи Рашеєва під керівництвом досвідченого 
майстра екрану Аркадія Народицького виявилася 
різнобічною, багатобарвною екранізацією, 
глибокою у своєму новому прочитанні  
літературного першоджерела. 

Висновки. На підставі порівняльного аналізу 
оповідань і екранізації «Бумбараш» доведено, що 
вдалий творчий результат не залежить від 
належності до того чи іншого виду екранізації: 
«прямої» як перенесення, копіювання 
літературного першоджерела, авторської 
екранізації, що передбачає «власне прочитання», 
змінену концепцію твору, чи за мотивами кількох 
творів письменника, як у даному випадку. 
Подібно тому, як немає у мистецтві кращих чи 
гірших жанрів, так само немає кращих чи гірших 
видів екранізації. Є невдалі чи добрі фільми, але 
їх якість не залежить від приналежості до виду 
екранізації. «Якщо на літературній основі постає 
твір іншого жанру – талановитий, але майже не 
схожий на своє джерело, ми не ревнуємо: тільки 
твір мистецтва може бути еквівалентним твору 
мистецтва. Відповідність турбує нас тим менше, 
чим кращий кінофільм створено на літературній 
основі» [2, 3]. На прикладі вдалої вітчизняної 
екранізації "Бумбараш" доведено, що українські 
режисери 70-х сміливо змагалися, пропонуючи 
свої концепції оригінального перенесення 
літературного джерела на мову екрану. 
Кінострічка, створена за мотивами творів 
письменника, виявилася витриманою у дусі А. 
Гайдара. І, не зважаючи на жанрово-стилістичні 
зміни та доповнення художніх нюансів і мотивів, 
загальний художній меседж прозвучав повністю 
суголосним гайдарівським творам. На прикладі 
української екранізації доведено, що не зважаючи 
на заміну, перенесення, своєрідну авторську 
субституцію жанру і стилю, твір може 
залишатися у межах духу автора, не порушуючи 
ідейно-психологічної єдності його літературної 
основи.  
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ТРАНСГРЕСІЯ ХУДОЖНІХ ФОРМ В СУЧАСНОМУ УКРАЇНСЬКОМУ 

ПЛАСТИЧНОМУ ТЕАТРІ 
 

Мета статті – виявити специфіку феномену трансгресивного  мистецтва в українському пластичному театрі ХХІ 

ст. Методологія дослідження. Застосовано феноменологічний метод (для виявлення та осмислення сенсового рівня 

феномену трансгресивного мистецтва в сучасному українському пластичному театрі); методи мистецтвознавчого, 

образно-стилістичного та художньо-композиційного аналізу (для теоретичного обґрунтування тенденцій театру 

пластичного мистецтва, визначення специфіки режисерсько-постановочної діяльності О. Бельського,  виявлення 

компонентів сценічного образу пластичних вистав та аналізу їх ритмічної структури) та ін. Наукова новизна. 

Екстрапольовано філософський концепт трансгресії на галузь пластичної режисури; розглянуто проблематику 

трансгресії художніх форм у сучасному вітчизняному пластичному театрі на прикладі постановок Криворізького театру 

музично-пластичних мистецтв «Академія руху»; виявлено що театр пластичних мистецтв – одна з трансгресивних 

практик сучасного мистецтва, що характеризується домінуванням стратегій, виражених в трансформуванні образного 

ладу тілесності. Висновки. Дослідження стилістичних характеристик українського пластичного театру виявило 

активізацію експериментального пошуку нових шляхів і форм вираження, фокусування уваги постановників на 

переході процесу сенсо- і формотворення на новий рівень осмислення буття. Постановки театру пластичних мистецтв – 

це завжди закодовані повідомлення, що вимагають в процесі розкодування напруження думки та почуття, оскільки 

побачити та осмислити пошук режисерами нового «виміру світу» не завжди просто для глядача. Трансгресія символізує 

прагнення сучасного пластичного театру відійти від класичних установок на абсолютну трансцендентальність, 

подолати межі свідомості та віднайти можливості нових позицій стосовно тілесності. Позиція режисера пластичного 

театру, на нашу думку, спрямована передусім на переосмислення певного поняття або образу, зафіксованого в 

театральній практиці, в контексті пошуку інноваційних шляхів та прийомів пластичної режисури, що адекватні 

сучасному відчуттю світобуття.  

Ключові слова: пластичний театр, трансгресія, художні форми, візуалізація. 

 

Никоненко Руслан Николаевич, заведующий кафедрой режиссуры эстрады, театрализованных зрелищ и цирка 

и актера театра, Киевская муниципальная академия эстрадного и циркового искусств 

Трансгрессия художественных форм в современном украинском пластической театре 

Цель статьи – выявить специфику феномена трансгрессивного искусства в украинском пластическом театре XXI 

века. Методология исследования. Применен феноменологический метод (для выявления и осмысления смыслового 

уровня феномена трансгрессивного искусства в современном украинском пластическом театре); методы 

искусствоведческого, образно-стилистического и художественно-композиционного анализа (для теоретического 

обоснования тенденций театра пластического искусства, определение специфики режиссерско-постановочной 

деятельности А. Бельского, выявления компонентов сценического образа пластических спектаклей и анализа их 

ритмической структуры) и др. Научная новизна. Экстраполирован философский концепт трансгрессии на область 

пластической режиссуры; рассмотрена проблематика трансгрессии художественных форм в современном 

отечественном пластическом театре на примере постановок Криворожского театра музыкально-пластических искусств 

«Академия движения»; выявлено что театр пластических искусств – одна из трансгрессивных практик современного 

искусства, которая характеризуется доминированием стратегий, выраженных в трансформировании образного строя 

телесности. Выводы. Исследование стилистических характеристик украинского пластического театра выявило 

активизацию экспериментального поиска новых путей и форм выражения, фокусирование внимания постановщиков на 

переходе процесса смысло- и формообразования на новый уровень осмысления бытия. Постановки театра 

пластических искусств – это всегда закодированные сообщения, требующие в процессе декодирования напряжения 
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мысли и чувства, поскольку увидеть и осмыслить поиск режиссерами нового «измерения мира» не всегда просто для 

зрителя. Трансгрессия символизирует стремление современного пластического театра отойти от классических 

установок на абсолютную трансцендентальность, преодолеть границы сознания и найти возможности новых позиций 

телесности. Позиция режиссера пластического театра, по нашему мнению, направлена прежде всего на 

переосмысление определенного понятия или образа, зафиксированного в театральной практике, в контексте поиска 

инновационных путей и приемов пластической режиссуры, которые адекватны современному ощущению 

мировоззрения. 

Ключевые слова: пластический театр, трансгрессия, художественные формы, визуализация. 
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Transgression of art forms in modern Ukrainian plastic theater 

The purpose of the article is to identify the specifics of the phenomenon of transgressive art in the Ukrainian plastic 

theater of the 21st century. Methodology. The phenomenological method is applied (to identify and comprehend the semantic 

level of the phenomenon of transgressive art in the modern Ukrainian plastic theater); methods of art history, figurative-stylistic 

and art-compositional analysis (for the theoretical justification of the trends of the theater of plastic art, determining the specifics 

of the director-production activities of A. Belsky, identifying the components of the stage image of plastic performances and 

analyzing their rhythmic structure) and other scientific novelty. Scientific novelty. The philosophical concept of transgression to 

the field of plastic directing has been extrapolated; the problems of the transgression of art forms in the modern domestic plastic 

theater are considered on the example of the performances of the Academy of Motion by the Kryvyi Rih Theater of Musical 

Plastic Arts; it was revealed that the theater of plastic arts is one of the transgressive practices of contemporary art, which is 

characterized by the dominance of strategies expressed in the transformation of the figurative structure of physicality. 

Conclusions. The study of the stylistic characteristics of the Ukrainian plastic theater revealed the intensification of the 

experimental search for new ways and forms of expression, the focus of the directors on the transition of the process of meaning 

and formation to a new level of understanding of life. The performances of the theater of plastic arts are always encoded 

messages that require thoughts and feelings in the process of decoding the tension, since seeing and comprehending the directors' 

search for a new ―world dimension‖ is not always easy for the viewer. Transgression symbolizes the desire of the modern plastic 

theater to move away from classical attitudes towards absolute transcendence, to overcome the boundaries of consciousness, and 

to find possibilities for new positions of corporeality. The position of the director of the plastic theater, in our opinion, is primarily 

aimed at rethinking a certain concept or image fixed in theatrical practice, in the context of the search for innovative ways and 

methods of plastic directing that are adequate to the modern sense of worldview. 

Key words: plastic theater, transgression, art forms, visualization. 

 

 

Актуальність теми дослідження. На початку 

ХХІ ст. український пластичний театр розвиває 

традиційну для даного виду театрального 

мистецтва естетику відмови від сценічних 

умовностей, реалізму та ідеї вербального як 

засобу вираження універсальної реальності, 

вибудовуючи засоби пластичної та 

хореографічної виразності відповідно до 

специфіки розвитку світоглядної позиції 

постановника. Наявність трансгресивних 

феноменів у сучасних мистецьких практиках 

вимагає їх грунтовного осмислення та виявлення 

внутрішньої спрямованості, прихованої за 

видовищними формами. Поняття «трансгресія» 

дозволяє розглянути та осмислити властивості 

візуалізації художнього образу в сценічному 

просторі пластичного театру. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Дослідженню пластичного театру, як явища 

сучасного сценічного мистецтва, присвячено 

наукові праці О. Зінич «Пластичний театр як 

художній феномен у контексті інтегративних 

тенденцій у сучасному хореографічному 

мистецтві» [5], О. Бережної «Психологічні 

особливості сприйняття тіла актора в 

пластичному театрі» [1], М. Панової «Майстер 

пластичної скульптури» [8], Б. Сварника 

«Диференціація пластично-візуальних театрів у 

сценічному мистецтві ХХІ ст.» [10] та ін., в яких 

розглянуто діяльність пластичних театрів, 

проаналізовано творчість окремих театральних 

режисерів, а також містяться елементи аналізу 

«пластичної мови». Проте проблематика 

українського пластичного театру вимагає більш 

детального дослідження з позицій сучасного 

мистецтвознавства. У даному дослідженні 

здійснено спробу постулювати концепт 

трансгресії як однієї з теоретичних моделей 

інтерпретації явищ сучасного вітчизняного театру 

пластичних мистецтв. 

Мета статті – виявити специфіку феномену 

трансгресивного  мистецтва в українському 

пластичному театрі ХХІ ст. 

Виклад основного матеріалу. Трансгресія 

(від лат. trans – крізь; через; поза та gressus – 

наближуватися, переходити) – поняття, що 

«фіксує феномен переходу неперетинаємого 

кордону» [7], виникло в середовищі сюрреалістів 

та відпочатку означувало рішучий вихід митця за 

межі існуючих норм; згодом активно 

використовується в концепціях постмодернізму, 

зокрема, в філософському інструментарії (М. 
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Бланшо, Ж. Батай, Ж. Дельоз, М. Фуко). На 

початку ХХІ ст. поняття трансгресії міцно 

закріпилося не лише у філософському дискурсі, а 

й в термінології багатьох наук, зокрема, його 

методологічні можливості застосовує й сучасне 

мистецтвознавство. 

Наразі у науковому вимірі існує кілька 

різноманітних визначень трансгресії, наприклад: 

«поняття, що означає ситуацію досягнення 

суб‘єктом зовнішньої позиції стосовно до чогось 

в процесі перетину кордонів та виходу за межі, на 

інший бік явищ, станів або об‘єктів» і водночас є 

певною інтенцією, що може здійснитися та 

безпосередньо процесом здійснення [3, с. 453] 

(філософське); «досвід подолання суб‘єктом 

можливих кордонів, меж, різного роду заборон, 

норм та ін.» [4, с. 499] (літературознавче); 

«особливий стан, що призводить до порушення 

норми (…) простір переходу від одного 

фіксованого стану до іншого» (культурологічне) 

[9, с. 91]. В мистецтвознавчому дискурсі 

трансгресія позиціонується як один із суттєвих 

феноменів, що виражає кризовий, переламний 

характер сучасної соціокультурної ситуації. С. 

Шликова наголошує, що специфічною рисою 

трансгресії є порушення заборони, коли певна 

межа, що в силу власної табуйованості в той чи 

іншій культурній традиції осмислюється як 

неперетинаєма, свідомо долається [11, с. 3].   

Сучасні мистецтвознавці стверджують, що 

трактування трансгресії як виходу за межі норм 

не розкриває сутності даного поняття, оскільки 

норми – структурне підґрунтя напрямків, течій, 

стилів, жанрів та еволюційних етапів – 

порушувалися та змінювалися протягом усієї 

історії розвитку мистецтва. Натомість трансгресія 

змінює не норму, а саму суть мистецтва, 

виходячи за межі людського, інверсуючи 

традиційні поняття, образи та цінності, відповідно 

доцільно трактувати її як «вихід за межі соціально 

допустимого, в результаті чого відбувається 

сенсова інверсія образів, раніше табуйованих для 

інтерпретації» [11, 6]. Візуалізація художнього 

образу в сценічному просторі позиціонується в 

межах даного дослідження як трансгресія 

пластичних форм, режисерська стратегія виходу 

за межі пізнаного, що знаменує феномен 

переходу від можливого до неможливого.  

Серед явищ сучасного українського 

театрального мистецтва пластичний театр, або 

театр пластичних мистецтв, займає особливе 

місце. Вітчизняний пластичний театр спирається 

на традицію сценічних досвідів футуристів, 

театральних експериментів Баухауза, 

сценографічні пошуки провідних представників 

художнього авангарду першої половини ХХ ст. – 

С. Далі, Ф. Леже, П. Пікасо, В. Татліна та ін. 

Сформований завдяки поєднанню пластичного і 

сценічного мистецтва, пластичний театр походить 

від форм художнього авангарду – енвайронменту, 

інсталяцій, перформансу, хепенінгу та інших 

експозиційних форм, що внаслідок мистецьких 

трансформацій стали явищем театрального 

мистецтва. На відміну від зазначених форм 

пластичної творчості, вистава пластичного театру 

не передбачає ані обов‘язкового безпосереднього 

спілкування з глядачем, ані «втягування» в дію: 

глядач та виконавці, що знаходяться в єдиному 

театральному просторі, розділені реальною або 

умовною лінією рампи [2, 35]. 

На думку Є. Бережної, пластичний театр 

повертає глядача до переживання специфічного 

тілесного досвіду в процесі сприйняття творів 

мистецтва, перетворюючи тілесність на естетичну 

категорію [1, 93]. На відміну від драматичного 

театру, в якому пластика актора традиційно 

спрямована передусім на посилення вербальної 

інформації, в пластичному театрі тіло актора – 

головний засіб художньо-образної виразності. 

Тілесні практики у виставі можуть поєднуватися з 

сучасною хореографією чи авангардними 

танцювальними практиками.Специфікою театру 

пластичних мистецтв є одноосібність автора 

постанови, який виступає в якості сценариста, 

режисера, сценографа, а інколи й виконавця. 

Серед засобів виразності у постановках 

використовуються аудіальні та вербальні 

елементи (слово, музика, звук), а визначальною є 

мова пластичних мистецтв, що розкривають певні 

теми, мотиви, варіації вигаданого митцем 

драматичного сюжету в формі унікального 

сценічного дійства. О. Зінич визначає пластичний 

театр як мистецький феномен – відкриту 

інтегративну систему, в якій «досягається нова 

єдність і новий синтез усіх складових» та яка 

«постійно оновлюється і збагачується новими 

формами і типами пластичного видовища, 

народжуваного з «мистецтва руху», що 

структурує рівні вказаного синтезу [5, 153]. 

На сучасному етапі представлені в 

репертуарах українських театрів постановки – 

хореографічні та пластичні вистави, 

імпровізаційні постановки та ін. – пропонують 

широку панораму пластичного експерименту. У 

виставах Криворізького театру музично-

пластичних мистецтв «Академія руху», 

заснованого в 1994 р. на базі професійної трупи 

молодіжного театру пантоміми «Театр двох А» 

(директор-художній керівник О. Бельський) 

наявні надзвичайно оригінальні пластичні ідеї. 

Режисерський метод О. Бельського ґрунтується 

на філософії руху як знакового засобу 

комунікації, основою якого є сенсове та емоційне 

наповнення – постановник звертається передусім 
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до чуттєвого, художньо-образного начала, 

оминаючи раціональне. Вистави, літературним 

першоджерелом яких є переважно твори світової 

та української класичної прозової, поетичної та 

драматургічної спадщини («Ромео та Джульєта» 

У. Шекспіра, «Попелюшка» Ш. Перо, «Дон 

Жуан» Ж.-Б. Мольєра, «Безсоння» за творами Т. 

Шевченка, «Шинель» М. Гоголя, «Невгасима 

свічка» за творами Т. Шевченка, Лесі Українки та 

В. Стефаника, «Прощавай, зброє!» Е. Хемінгуея, 

«Чекаючи на Годо» за однойменним твором С. 

Беккета, «Пер Гюнт» за мотивами твору Г. Ібсена, 

«Багряні вітрила» за мотивами повісті О. Гріна, 

«Банкет під час чуми» за мотивами творів 

О. Пушкіна, «Дідух» за мотивами новели В. 

Стефаника, «Таємниці зачарованого лісу» за 

мотивами драми-феєрії Лесі Українки, 

«Спокушені спрагою» О. Бельського та ін.) [6] 

вирізняються своєрідним просторовим рішенням, 

переходячи межі драматургічної та музичної 

поетики. Постановки театру – унікальні пластичні 

дійства, вистави-роздуми про життя та смерть 

людського духу, кохання та ненависть, що 

оновлюються новими висловлюваннями – 

пластичними уявленнями режисера на означені 

теми. 

Відмовившись від слова, як від основного 

засобу виразності традиційного театру і 

сфокусувавшись на мові пластики, О. Бельський 

демонструє авторське осмислення пластичного 

мистецтва. Пластика, рух та жест актора, а також 

їх робота з речовими елементами підкорені 

розкриттю наскрізної теми вистав – пошуку сенсу 

життя, розкриттю активності сучасної людини, 

прояву діяльністного початку її індивідуального 

та суспільного буття, специфіці подолання та 

руйнування перешкод, що виникають в кризових 

ситуаціях та ін. Актори разом із фактурою, 

світловим оформленням та іншими засобами 

візуальної виразності утворюють ритмічно 

складну структуру, що сприймається як візуальна 

музика. 

Режисер позиціонує актора як живий 

пластичний об‘єкт, працюючи з ним як з іншими 

елементами структури постановки, в процесі 

створення твору абстрактного мистецтва, 

своєрідної пластичної скульптури. Відповідно до 

специфіки театру, музична драматургія 

позиціонується як один із важливих компонентів 

у процесі створення сценічного образу 

пластичних вистав – автором музичного образу є  

А. Бельська [8, 41]. Звукова партитура вистав 

невіддільна від рухів акторів та побудована за 

принципами взаємопроникнення і складного 

діалогу часових та міжкультурних голосових 

технік у процесі створення тілесного образу.       

Дія складається з яскравих візуальних та 

тілесних образів, пропонуючи замість текстових 

сенсів діалог кінестетичною, чуттєвою мовою, 

відповідно тіло актора позиціонується як 

інструмент, що звучить, говорить, створює і 

трансформуює, прагнучи відновити укоріненість 

людини у власному тілі, посилити відчуття 

«всеможливості» завдяки акцентуванню та 

відчутті життя. Тілесність, в процесі трансгресії 

розшифровується за допомогою культурних кодів 

різних історичних періодів та сучасності. 

Сучасний український пластичний театр 

поєднує в своїй теорії та практиці завдання та 

прийоми творчої діяльності, напрацьовані 

провідними вітчизняними та зарубіжними 

режисерами, а також елементи новаторських 

практик пластичних мистецтв. Творчі пошуки 

вітчизняного режисера О. Бельського звернені до 

культурних традицій, помітним є використання 

різноманітних ритуальних практик або елементів 

пластичної культури етнічних груп, а також 

найбільш характерних для постановок технік 

екзотичних, ізольованих культів («По той бік 

кургану» за мотивами легенд Давньої Скіфії), 

нерідко пов‘язаних із трансгресією.   

Наукова новизна. Екстрапольовано 

філософський концепт трансгресії на галузь 

пластичної режисури; розглянуто проблематику 

трансгресії художніх форм у сучасному 

вітчизняному пластичному театрі на прикладі 

постановок Криворізького театру музично-

пластичних мистецтв «Академія руху»; виявлено 

що театр пластичних мистецтв – одна з 

трансгресивних практик сучасного мистецтва, що 

характеризується домінуванням стратегій, 

виражених в трансформуванні образного ладу 

тілесності.  

Висновки. Дослідження стилістичних 

характеристик українського пластичного театру 

виявило активізацію експериментального пошуку 

нових шляхів і форм вираження, фокусування 

уваги постановників на переході процесу сенсо- і 

формотворення на новий рівень осмислення 

буття. Постановки театру пластичних мистецтв – 

це завжди закодовані повідомлення, що 

вимагають в процесі розкодування напруження 

думки та почуття, оскільки побачити та 

осмислити пошук режисерами нового «виміру 

світу» не завжди просто для глядача. Трансгресія 

символізує прагнення сучасного пластичного 

театру відійти від класичних установок на 

абсолютну трансцендентальність, подолати межі 

свідомості та віднайти можливості нових позицій 

стосовно тілесності. Позиція режисера 

пластичного театру, на нашу думку, спрямована 

передусім на переосмислення певного поняття 

або образу, зафіксованого в театральній практиці, 
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в контексті пошуку інноваційних шляхів та 

прийомів пластичної режисури, що адекватні 

сучасному відчуттю світобуття. 
 

Література 

 

1. Бережная Е. А. Психологические особенности 

восприятия тела актера в пластичесокм театре. 

Общество. Среда. Развитие. 2014. № 4. С. 92–95. 

2. Березкин В. Пластический театр: авангардная 

ересь или другое искусство? Театральная жизнь. 1997. 

№ 1. С. 35–39. 

3. Грицанов А. А. Новейший философский 

словарь. Минск : Изд. М.В. Скакун, 1999. 877 с. 

4. Заика В., Гиржева Г. Трансгрессия в 

эстетическом дискурсе. Studia Wschodniosłowiańskie. 

2015. T. 15. рр. 497–508. 

5. Зінич О. Пластичний театр як художній 

феномен в контексті інтегративних тенденцій у 

сучасному хореографічному мистецтві. Українське 

мистецтвознавство: матеріали, дослідження, рецензії: 

Зб. наук. пр. Київ: ІМФЕ ім. М.Т. Рильського НАН 

України, 2007.  Вип. 7. С. 147–153. 

6. Криворізький академічний міський театр 

музично-пластичних мистецтв Академія руху. URL : 

http://www.teatr-belskih.com.ua/repertuar/ (дата 

звернення : 14 березня 2020). 

7. Можейко М. А. Трансгрессия. История 

философии: энциклопедия. Минск, 2002 URL : 

http://dic.academic.ru/dic.nsf/history of philosophy/545 

(дата звернення : 14 березня 2020). 

8. Панова М. Майстер пластичної скульптури. 

Український театр. 2011. № 1–3. С. 38–41. 

9. Подорога В. А. Трансгрессия и предел. Новая 

философская энциклопедия. Т. 4. Москва, 2010. 605 с. 

10. Сварник Б. В. Диференціація пластично-

візуальних театрів у сценічному мистецтві ХХІ ст. 

Сценічне мистецтво у світовому культурному просто

рі. XXI століття: тези доповідей І-ї Всеукраїнської 

наукової конференції. Київ, 19 квітня, 2018 р. С. 57–59. 

11. Шлыкова С. П. Трансгрессия в авангардном 

искусстве ХХ – начала ХХІ веков : автореферат дис. 

канд. искусствоведения : 17.00.09 / Саратовская 

государственная консерватория (академия) им Л.В. 

Собинова. Саратов 2013. 29 с. 

References 

 

1. Berezhnaya, E. A. (2914). Psychological features 

of the perception of the actor‘s body in a plastic theater. 

Society. Wednesday. Development, no. 4, рр. 92–95  [in 

Russian]. 

2. Berezkin, V. (1997). Plastic Theater: avant-garde 

heresy or other art? Theatrical life, no. 1, pp. 35–39  [in 

Russian]. 

3. Gritsanov, A. A. (1999). The newest philosophical 

dictionary. Minsk: Ed. M.V. Horse  [in Russian]. 

4. Zaika, V., Girzheva, G. (2015). Transgression in 

aesthetic discourse. Studia Wschodniosłowiańskie, Vol. 15, 

pp. 497–508  [in Russian]. 

5. Zinich, O. (2007). Plastic Theater as an Artistic 

Phenomenon in the Context of Integrative Tendencies in 

Contemporary Choreographic Art. Ukrainian Art Studies, 

Vol. 7, pp. 147–153 [in Ukrainian]. 

6. Kryvyi Rih Academic City Theater of Music and 

Plastic Arts Academy of Motion. URL: http://www.teatr-

belskih.com.ua/repertuar/ [in Ukrainian]. 

7. Mozheiko, M. A. (2002). Transgression. History of 

Philosophy: Encyclopedia. Minsk. Retrieved from: 

http://dic.academic.ru/dic.nsf/history of philosophy / 545 [in 

Russian]. 

8. Panova, M. (2011). Master of plastic sculpture. 

Ukrainian Theater, no. 1–3, pp. 38–41 [in Ukrainian]. 

9. Pоdoroga, V. A. (2010). Transgression and Limit. 

New philosophical encyclopedia. Vol. 4. Moscow [in 

Russian]. 

10. Svarnyk, B. V. (2018). Differentiation of plastic-

visual theaters in the XXI century performing arts. 

Performing arts in the world cultural space. XXI Century: 

Abstracts of the First All-Ukrainian Scientific Conference. 

Kyiv, April 19, 2018, pp. 57–59 [in Ukrainian]. 

11. Shlykova, S. P. (2013). Transgression in the 

avant-garde art of XX - beginning of XXI centuries. 

Abstract of Ph.D. thesis. Saratov: Saratov State 

Conservatory (Academy) named after L.V. Sobinova [in 

Russian]. 

 

 

Стаття надійшла до редакції 14.04.2020 

Прийнято до друку 15.05.2020 

 

http://www.teatr-belskih.com.ua/repertuar/


Сценічне мистецтво                                                                                                  Старшой О. М. 
 

 306 

УДК 792.09 

DOI: https://doi.org/10.32461/2226-

3209.2.2020.220613 

 

Цитування: 

Старшой О.М. Сценарій як літературна основа 

театралізованих форм в естрадному мистецтві. 

Вісник Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв : наук. журнал. 2020. № 2. 

С. 306-313. 
 

Starshoy O. (2020). Script as a literary basis of 

theatrical forms in pop art. National Academy of 

Culture and Arts Management Нerald: Science 

journal, 2, 306-313 [in Ukrainian]. 

 
 
 
 

Старшой Олексій Миколайович,
55

 
здобувач Київського національного 

університету культури і мистецтв 

ORCID: https://orcid.org/0000-0002-5249-8328 
alido@ukr.net 

 

 

СЦЕНАРІЙ ЯК ЛІТЕРАТУРНА ОСНОВА ТЕАТРАЛІЗОВАНИХ ФОРМ  

В ЕСТРАДНОМУ МИСТЕЦТВІ 
 

Мета роботи – дослідження специфічних особливостей сценарію як літературної основи театралізованих форм 

у естрадному мистецтві, окреслити класифікацію сценаріїв, виявити особливості їх композиційної структури, етапів 

розробки. Методологія дослідження полягає у застосуванні системного, функціонального, мистецтвознавчого, 

порівняльного та аналітичного методів дослідження творчої роботи фахівця над літературним сценарієм як 

комплексною, синтезуючою основою театралізованої форми; у проведенні аналізу основних етапів створення 

сценарію театралізованих естрадних форм; у розгляді видів сценаріїв, побудови їх літературного матеріалу, 

принципу класифікації, основних компонентів запису та прийомів втілення. Наукова новизна дослідження полягає 

у систематизації основних критеріїв роботи над літературним сценарієм театралізованих у естрадному мистецтві, 

концептуальності всіх складових літературно-сценарної роботи та у проведенні класифікації сценаріїв за складністю 

матеріалу; за тематикою і змістом; за засобами ідейно-емоційної виразності. Висновки. У результаті проведеного 

дослідження встановлено, що літературний сценарій – це необхідна основа будь-якої театралізованої форми у 

естрадному мистецтві, яка будується за всіма законами театрального мистецтва. У  ході роботи над сценарієм 

необхідно дотримуватися послідовної схеми виконання дій, креативності у розробці сценарного ходу та підборі 

матеріалів, адже сценарна майстерність потребує відповідних знань всієї технології створення літературного 

сценарію театралізованого дійства: ідейно-тематичної основи, композиційної структури, специфіки сценарного ходу, 

видів даних художніх творів та компонентів запису. Вагому роль відіграє особисте світосприйняття, професійні 

навички та вміння.  

Ключові слова: літературний сценарій,  естрадне мистецтво, театралізовані форми, сценарист,  сценарний 

план, сценарний хід, кульмінація. 

 

Старшой Алексей Николаевич, соискатель Киевского национального университета культуры и искусств 

Сценарий как литературная основа театрализованных форм в эстрадном искусстве 

 Цель работы – исследование специфических особенностей сценария как литературной основы 

театрализованных форм в эстрадном искусстве, определить классификацию сценариев, выявить особенности их 

композиционной структуры, этапов разработки. Методология исследования заключается в применении 

системного, функционального, искусствоведческого, сравнительного и аналитического методов исследования 

творческой работы специалиста над литературным сценарием как комплексной, синтезирующей основой 

театрализованного формы; в проведении анализа основных этапов создания сценария театрализованных эстрадных 

форм; в рассмотрении видов сценариев, построения их литературного материала, принципа классификации, 

основных компонентов записи и приемов воплощения. Научная новизна исследования заключается в 

систематизации основных критериев работы над литературным сценарием театрализованных в эстрадном искусстве, 

концептуальности всех составляющих литературно-сценарной работы и в проведении классификации сценариев по 

сложности материала; по тематике и содержанию; за средствами идейно-эмоциональной выразительности. Выводы. 

В результате проведенного исследования установлено, что литературный сценарий – это необходимая основа любой 

театрализованной формы в эстрадном искусстве, которая строится по всем законам театрального искусства. В ходе 

работы над сценарием необходимо соблюдать последовательной схемы выполнения действий, креативности в 

разработке сценарного хода и подборе материалов, ведь сценарное мастерство требует соответствующих знаний 

всей технологии создания литературного сценария театрализованного действа: идейно-тематической основы, 

композиционной структуры, специфики сценарного хода видов данных художественных произведений и 

компонентов записи. Весомую роль играет личное мировосприятие, профессиональные навыки и умения. 
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Starshoy Olekciy, applicant of Kyiv National University culture and arts 

Script as a literary basis of theatrical forms in pop art 

The purpose of the work is to study the specific features of the script as a literary basis of theatrical forms in pop art, to 

outline the classification of scripts, to identify the features of their compositional structure, stages of development. The 

research methodology consists in the application of systematic, functional, art history, comparative and analytical methods of 

research of the creative work of a specialist on a literary script as a complex, synthesizing basis of theatrical form; in the 

analysis of the main stages of creation of the scenario of theatrical variety forms; in considering the types of scenarios, 

construction of their literary material, the principle of classification, the main components of the record and methods of 

implementation. The scientific novelty of the study lies in the systematization of the main criteria for working on a literary 

script dramatized in pop art, the conceptuality of all components of literary and screenwriting work and the classification of 

scripts by material complexity; by subject and content; by means of ideological and emotional expression. Conclusions. As a 

result, the study found that the literary script is a necessary basis for any theatrical form in pop art, which is built on all the 

laws of theatrical art. In the course of work on the script it is necessary to follow a consistent scheme of actions, creativity in 

the development of the script and selection of materials, because the script requires appropriate knowledge of the technology 

of creating a literary script of theatrical action: ideological and thematic basis, compositional structure, specifics of the script 

works and recording components. Personal worldview, professional skills and abilities play an important role. 

Key words: literary script, pop art, theatrical forms, screenwriter, script plan, script course, culmination. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Сценарій є 

першоджерелом видовища, яке реалізується за 

допомогою сценічної та театральної виразності 

або за допомогою різних технічних засобів. 

Розглядаючи поняття сценарію у площині 

театралізованого видовища на естраді, виникає 

питання, чи є ці сценарії літературними творами. 

Більша частина фахівців вважає, що кожний з цих 

сценаріїв – це літературна модель якогось 

майбутнього видовища чи заходу. І в цій моделі 

має бути чітко визначена роль та місце учасників і 

подій цього видовища. Але існує певна кількість 

фахівців яка має іншу думку з цього приводу і не 

розглядає такі сценарії як літературні твори. Але в 

усякому випадку у будь-якому сценарії є робочий 

інструмент та матеріал, з якого робиться сценарій. 

Цей матеріал є слово. Якщо розглянути закони 

функціонування слова в контексті концерту, то 

можна виділити наступне. Вагомість слова 

полягає у його змістовній значимості та емоційній 

виразності, а художня переконливість визначає 

естетичну спрямованість. Можна вивести і 

загальні принципи видовищності слова, оскільки 

його зрима виразність тісно пов‘язана з 

пластикою, дією, музикою, художньо-

декоративним оформленням, з умовним 

характером навколишнього середовища, з 

впливом усіх сценічних об‘єктів, включених до 

структури концертного дійства [10, 262].   

Зміст слова може не завжди обмежуватися  

одним єдиним значенням,воно може нести різні 

відтінки і підтексти. Це накладає на сценариста 

певну відповідальність,відноситися з підвищеною 

увагою до слова,відчувати його зміст,відтінки та 

асоціації які це слово може визивати. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Проблематиці розробки літературних сценаріїв 

загалом і стосовно театралізованих форм у 

естрадному мистецтві присвятили свої роботи П. 

Бараніченко [1-3], Н.Донченко [4; 5], М. Мельник 

[8-10], М.Крипчук [6; 7], В.Плахотнюк [11], 

Б.Чуприна [12] та ін. 

Мета роботи – дослідження специфічних 

особливостей сценарію як літературної основи 

театралізованих форм у естрадному мистецтві, 

окреслити класифікацію сценаріїв, виявити 

особливості їх композиційної структури, етапів 

розробки. 

Виклад основного матеріалу. Сучасна 

драматургія театралізованих форм на естраді має 

дієвий характер. Враховуючи можливості аудіо, 

відео та проекційних засобів, сценаристи і 

режисери шукають засоби перевтілення слова в 

дію та знаходять його дійові еквіваленти. 

Доносити слово до глядача потрібно усіма 

можливими способами, щоб зменшити мовне 

навантаження безпосередньо на ведучого чи іншу 

людину, яка повинна була б пояснювати, що саме 

відбувається на сцені. 

Естрадний простір – історично мінлива і 

рухлива матерія, яка залежить від конкретної 

соціально-економічної формації, від культурних 

традицій та суспільної свідомості. Естрада на 

кожному етапі розвитку суспільства набуває 

нових змістовних форм. Це особлива модель 

життя, яка має величезну силу емоційного впливу 

на людину-артиста та людину-глядача [9, 269].  

Всі відомі сценаристи та теоретики 

драматургії приділяють велику увагу проблемі 

сценарної дії. Коли мова йде про дію, мається на 

увазі не фізичний рух, а розвиток, зростання та 

підвищення напруги у сюжеті будь-якого 

сценарію. Драматургічна дія в сценарії будь-якої 

театралізованої форми будується за принципом 



Сценічне мистецтво                                                                                                  Старшой О. М. 
 

 308 

зростання, яке передається через зростання 

емоційного напруження. Піком або вершиною 

емоційного напруження є кульмінація, момент, 

коли існуючі конфлікти досягають найвищої 

точки розвитку, після якої драматургічна дія 

продовжується, але емоційне напруження 

починає спадати. Помилково буде вважати, що 

драматургічна дія втрачає свою напругу після 

кульмінації. Про такі видовища часто кажуть, що 

вони були з невизначеним або з слабким фіналом. 

У багатьох випадках це має одну причину – 

відсутність дії після кульмінації. Розглянемо 

основні структурні компоненти сценарію та 

методику їх розробки. 

Зав’язка, розвиток 

дії,кульмінація,розв’язка,фінал. Конфлікт. 

Зав’язка. Зав‘язкою в літературному 

матеріалі є елемент сюжету та вихідний момент в 

відносному початку, де відбувається якась подія, 

під час якої починають вибудовуватися відносини 

між персонажами і може започатковуватися 

основний конфлікт. У деяких випадках зав‘язкою 

може бути розповідь про події, які мали місце у 

минулому, але вплинули на події та відносини 

між персонажами у теперішній час. У цьому 

випадку конфлікт може існувати вже в минулому, 

а в теперішньому часі він набуватиме свого 

розвитку рухаючись в сторону кульмінації.  

Розвиток дії. Найчастіше – це найбільший за 

об‘ємом  фрагмент композиції всього 

літературного твору. Це структурна частина, яка 

складається з багатьох різних подій, які певним 

чином поєднані з існуючими в площині твору 

конфліктами. В цій частині композиції відносини 

та конфлікти починають поступово, але невпинно 

загострюватися, тема набуває стрімкого розвитку 

і драматургічна дія виходить до кульмінації. 

Кульмінація – це момент найвищої 

психологічної напруги всього літературного 

твору. Під час кульмінації всі існуючі в сценарії 

конфлікти досягають найвищої стадії напруги що 

призводить до різкої зміни у драматичній лінії 

всього сюжету. У театральній п‘єсі конфлікт – це 

насамперед персоніфіковане зіткнення поглядів 

та ідей, яке має форму драматургічної боротьби 

серед задіяних персонажів. У сценарії 

театралізованого видовища та на естраді конфлікт 

– це протиставлення між дійсними фактами та 

різними представленими матеріалами,які не 

мають форми персоніфікованого конфлікту. Це є 

лише зіткненням і своєрідним творчим змаганням 

номерів, частин та епізодів, з яких складається 

загальна структура сценарію. Специфіка 

естрадного номера полягає в його 

короткометражності, стислості, що значно 

обмежує в часі виступи артистів. За короткий час 

артист повинен налагодити взаємозв‘язок з 

публікою, тонко відчути її настрій [8, 53]. 

Синтетична природа естради потребує від 

режисера не тільки знань специфіки всіх жанрів і 

видів сценічного мистецтва, але й майстерності 

створення та втілення естрадного номера. 

Режисерська професія на естраді вимагає від 

майстра творчого відчуття природи номера, 

асоціативно-образного його рішення. Як ми 

знаємо, естрадний номер має коротку „біографію‖ 

сценічного життя, тому у професійні обов‘язки 

режисера входить вміння обрати потрібні виразні 

засоби в умінні створювати стрімкий розвиток дії, 

концентрувати увагу глядачів на головній думці 

твору, знаходити яскраві засоби для виявлення 

творчої індивідуальності виконавця [4, 71].  

Основною втілення сценарію є насамперед 

драматургічна дія, яка розпочинається, як 

правило, з виникнення ситуації, що несе в собі 

створення протилежностей, перепон, ускладнень, 

колізій тощо. Літературно-сценарна робота має 

свою специфіку. За головним спрямуванням і 

завданнями вона близька до публіцистики і 

водночас багато чим пов‘язана з педагогікою, 

психологією, використовує такі засоби взаємодії, 

як: переказ, демонстрація, вправи, навіювання, 

приклад, переконання, видовище, розвага. 

Літературно-сценарна робота має прямий 

стосунок до режисури, але не ототожнюється з 

нею. Як і в театрі, і в кіно, попереднє словесне 

оформлення задуму літературного сценарію 

театралізованого дійства і його наступне 

режисерське здійснення залишаються 

самостійними галузями творчості [5, 176].  

Специфіка естрадного номера полягає в його 

короткометражності, стислості, що значно 

обмежує в часі виступи артистів. За короткий час 

артист повинен налагодити взаємозв‘язок з 

публікою, тонко відчути її настрій [6, 53].  

Одним із найбільш розповсюджених 

розподілів у сценаріях є розподіл їх на 

оригінальні, компілятивні, які ще називають 

збірними та оригінально- компілятивні. Останні, в 

свою чергу, почали займати більше місця серед 

усього сценарного матеріалу на естрадному 

просторі і у масових видовищах. Це пов‘язано, у 

першу чергу, з появою підвищеного попиту на 

різноманітні шоу та концертні програми на 

естраді. 

Компілятивні або збірні сценарії. 

Компілятивні або як їх ще називають збірні 

сценарії складаються з фрагментів або частин 

різних інших творів. Про це каже і сама назва 

цього різновиду –компіляція. Компіляція в 

перекладі з латинського є грабіж або крадіжка. 

Але в літературному сенсі це слово не носить 

такий кримінальний характер а пояснює що це є 
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не самостійний твір а побудований на 

використанні та поєднанні будь яких інших 

творів різних авторів. 

Сценарист-компілятор вибудовує свій 

літературний матеріал і драматургічну дію, вміло 

монтуючи між собою фрагменти та уривки різних 

творів. Головна проблема і одночасно задача – це 

зробити так, щоб зовсім різні фрагменти при 

правильному монтуванні могли виконувати одне 

завдання і слугувати одній цілі, якою є високий 

професійний рівень кінцевого продукту, в 

нашому розумінні – сценарію. А сценарист 

оригінального сценарію з самого початку 

орієнтується тільки на власні думки, які він 

відтворює у вигляді драматургічного матеріалу, 

але переслідує таку само кінцеву мету, що і 

сценарист-компілятор. Слід зазначити, що 

існують випадки. під час яких уривки різних 

творів, які використовуються в компілятивних 

сценаріях, змінюються. Мається на увазі, що 

сценарист, не маючи належного професійного 

досвіду, може змінити якість, ідею та суть 

фрагменту, який він використовує і, тим самим, 

негативно вплинути на сприйняття кінцевого 

продукту глядачем. Тому сценаристу-

компілятору, беручись до роботи над сценарієм, 

треба чітко усвідомлювати, що він несе певну 

відповідальність не тільки за свій сценарій, а й за 

відношення глядача до авторів уривків, які 

використовуються при компіляції. 

Оригінальні сценарії. Це різновид сценаріїв, 

які останнім часом все менше стали зустрічатися 

в площині естрадного мистецтва. Це може бути 

зумовлено неспроможністю забезпечити великий 

попит до написання драматургічного матеріалу 

для концертів і інших видовищ на естраді. 

Пояснити це можна тим, що в умовах слабкої і не 

стабільної економічної ситуаці в Україні 

фінансування галузі культури і мистецтва 

здійснюється неналежним чином. Це провокує 

появу на естрадному просторі непрофесійних 

авторів і виконавців. При цьому слід зазначити, 

що, незважаючи на тяжкі економічні умови, 

починають з‘являтися та набувати поширення 

шоу, концерти й інші театралізовані форми в 

естрадному мистецтві. Непрофесійні та 

необдаровані автори не можуть зробити 

оригінальний сценарій якісним і це негативно 

відображається на якості кінцевого продукту. 

Тому, щоб якість не страждала частіше при 

написанні драматургічного матеріалу сценаристи-

непрофесіонали і початківці звертаються до 

компіляції. Але все ж таки, оригінальні сценарії, 

хоч в меншій кількості, існують. 

Головною та єдиною рисою оригінального 

сценарію є те, що все від самого початку до 

самого кінця є вигадані та зафіксовані в 

літературній формі віршовані або у вигляді прози 

тексти, які належать одному автору чи гурту, до 

якого може входити декілька авторів. У більшості 

випадків оригінальні сценарії належать 

професійним драматургам і літераторам, тому що 

для створення такого матеріалу потрібні 

специфічні знання, які можливо отримати тільки 

в профільних вищих навчальних закладах. 

Компілятивно-оригінальні сценарії. 

Компілятивно-оригінальний сценарій – це 

різновид сценарію, в якому чітко простежуються 

риси як оригінального, так і компілятивного 

драматургічного твору. Такий сценарій 

складається з уривків, номерів, фрагментів та 

епізодів різного авторства. Ці фрагменти можуть 

належати двом або більше авторам, одним з яких 

обов‘язково повинен бути автором всього 

сценарію. Мається на увазі, що безпосередньо 

його авторству повинен належати один або 

декілька фрагментів всього сценарію. Цей 

різновид сценарію є дуже поширеним в усьому 

естрадному мистецтві та в його різноманітних 

театралізованих формах.  

Ще одна вагома особливість,за якою можна 

розподілити літературний матеріал,а в нашому 

випадку сценарій,це їх розподіл на сюжетні та 

тематичні.   

Сюжетні сценарії. Це літературні твори, 

зроблені у вигляді сценарію, який може бути 

написаний та адаптований для подальшого 

втілення в кіно- телемистецтві, у масових 

видовищах та на естраді. Основною особливістю 

сюжетного сценарію є наявність в ньому 

наскрізного сюжету. Як правило, в ньому є 

подієвий ряд, який складається з окремих 

важливих компонентів. Такими компонентами є 

зав‘язка, розвиток дії, кульмінація, розв‘язка і 

фінал.  

Обов‘язковим компонентом сценарію 

повинен бути конфлікт. Існує твердження, що в 

сценаріях розважальних програм, масових 

театралізованих видовищах, деяких концертних 

програмах або сценаріях, побудованих на 

документальному матеріалі, конфлікт може бути 

відсутній або його наявність там зовсім не 

обов‘язкова. Це твердження навіть не є 

суперечливим, а вважається повністю 

помилковим, не зважаючи на різновиди, типи, 

жанри і будь-які особливості сценаріїв. 

На українській естраді сюжетні сценарії 

займають вагоме місце разом з тематичними і 

визначити яких з них більше дуже складно.  Слід 

зазначити, що сюжетні сценарії набули великого 

розповсюдження  у новорічних святах, 

капусниках, естрадних оглядах та різних шоу 

програмах. 
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Тематичні сценарії. Це різновид сценарних 

творів, у яких відсутній наскрізний сюжет, який є 

основою та головною рисою в сюжетному 

сценарію. В таких сценаріях наскрізна тема 

виконує всі поєднувальні та конструктивні 

функції, які зв‘язують всі деталі та частини 

сценарію. В переважній більшості в тематичних 

сценаріях відсутній такий конфлікт, як в 

сюжетних, але це ні в якому разі не може 

виключати відсутність в тематичних сценаріях 

конфлікту як такого. Тематичні сценарії займають 

своє вагоме місце в концертах та інших 

видовищах під час різних свят. В більшості 

випадків самe свято і є наскрізною темою всього 

видовища. І від цієї наскрізної теми йде подальша 

вибудова і розвиток і розвиток дії. 

Наступним різновидом сценаріїв є сценарії 

художні,документальні та художньо-

документальні. 

Художні сценарії – це сценарно-

драматургічні твори, які містять в собі уривки або 

цілі літературні твори, які є першоджерелами. Під 

час роботи над художнім сценарієм ці 

першоджерела можуть бути представлені у 

монтованому вигляді, у вигляді літературно-

музичних композицій та інших варіантів, 

необхідних для створення концертної програми, 

шоу та іншого масового видовища. У переважній 

більшості випадків сюжетні сценарії є прикладом 

художнього сценарію. Створення художнього 

сценарію вимагає від сценариста великого 

професійного рівня і достатньої природної 

обдарованості. Тільки наявність у сценариста 

обох цих складових,може давати надію на 

створення сценарію високого художнього 

ґатунку. 

Документальні сценарії – це сценарно-

драматургічні твори, які, головним чином, 

побудовані на документальному матеріалі. Під 

документальним матеріалом маються на увазі 

зафіксовані літературним або іншим способом 

події, які мали місце в минулому. В таких 

сценаріях під час опису дійсних подій для 

покращення впливу на глядача сценаристом 

можуть використовуватися різні драматургічні 

прийоми, але незважаючи на це, сценарій буде 

залишатися документальним, тому що в його 

основі були події, які мали місце в певний час та у 

певному місці і були зафіксовані. В українському 

естрадному мистецтві існує не багато випадків, де 

знаходять своє застосування суто документальні 

сценарії. Частіше використовуються художньо-

документальні сценарії. 

Художньо-документальні сценарії – це, 

насамперед сценарії, яким притаманні риси та 

ознаки художніх і документальних. Цей різновид 

сценаріїв має фрагментарне наповнення і кожен з 

фрагментів може мати як і документальне, так 

художнє походження. Завдяки вмілому та 

професійному монтуванню художніх та 

документальних уривків сценарист створює 

драматургічний матеріал, який може 

відтворюватися в усіх видах і напрямках 

видовищного мистецтва. Якщо взяти за приклад 

естрадну площину у видовищному мистецтві, то 

можна стверджувати, що художньо-

документальні сценарії досить часто 

застосовуються у тематичних концертах. А 

важливість і доцільність художньо-докумен-

тального сценарію у святковому концерті, який 

пов'язаний з великою історичною датою, важко 

переоцінити. Під час роботи над сценарієм такого 

видовища краще за все будуть поєднуватися 

документальні та художні фрагменти, 

підкреслюючи драматичну дію в загальній темі 

видовища. В концерті або іншій театралізованій 

формі естрадного мистецтва ведучий чи ведучі 

можуть бути документальною складовою, яка 

доносить до глядача певні історичні факти та 

події, а артисти, задіяні в номерах цього 

видовища, будуть художньою складовою, яка 

слугує драматичним наповненням і своєрідною 

ілюстрацією до сказаного ведучими докумен-

тального матеріалу. Але не виключені випадки, 

коли все може бути навпаки. Ведучі можуть бути 

художньою складовою, а артисти будуть 

відтворювати документальні події і самі при 

цьому будуть документальною складовою такого 

сценарію в подальшому видовищі.  

Ще сценарії розподіляють на сценарії 

описові та перелічувальні. Перелічувальні сценарії 

– це сценарії в яких сценарист не описує події які 

відбуваються, а називає їх і перелічує. Існує 

думка, що такі сценарії більше нагадують 

сценарний план або режисерську експлікацію. В 

них може вказуватися текст задіяних персонажів і 

доволі мала кількість авторських ремарок, які 

частіше всього носять суто технічний характер і 

стосуються керування звуковим та світловим 

обладнанням. В переважній більшості таких 

сценаріїв дуже часто відсутня драматургічна 

логіка подій і завжди відсутні погляди автора на 

сценічну дію. Такі сценарії хоч і займають певне 

місце на естрадному просторі, є непрофесійними і 

не можуть відноситися до літературних творів. 

Описові сценарії – це сценарії, які 

додержуються усіх найважливіших загальних 

драматургічних правил. Однією з основних 

відмінних рис такого сценарію є те, коли 

сценарист спочатку ретельно описує все, що на 

його думку відбувається, а вже потім що з цього 

приводу вимовляється персонажами. Якоюсь 

мірою сценарист виходить із площини сценарної 

майстерності і входить у суто режисерський 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2020_____ 

 311 

простір. У таких сценаріях велика увага 

зосереджується на дії у всіх її проявах. При 

правильному підході до написання,описовий 

сценарій може називатися професійно створеним 

сценарним твором. 

Каркасні або типові, їх ще називають 

шаблонні сценарії – це сценарії, які не мають 

всього драматургічного наповнення, яке 

характерне для будь-яких інших сценаріїв. У 

каркасному сценарії можуть існувати тільки 

конкретні моменти, які вказують на суть, 

напрямок, тему та слугують своєрідними 

прив‘язками. Такі сценарії користуються дуже 

великим попитом тому, що вони відносно легко 

можуть адаптуватися під різні умови. Початкова 

відсутність у таких с шаблонних сценаріях 

драматургічної цілісності дає всі підстави не 

вважати цей різновид сценарію літературним 

твором. Шаблонні, каркасні або типові сценарії 

дуже часто знаходять своє застосування у 

самодіяльних колективах під час підготовки 

різних масових свят, де від сценариста або 

режисера не потрібен дуже високий рівень. Дуже 

часто при такому самодіяльному підході 

сценарист або режисер відсутні взагалі, а їх роль 

виконує керівник художньої самодіяльності або 

безпосередньо група артистів, задіяних у 

майбутньому видовищі. Слід зазначити, що 

існують випадки, коли шаблонні сценарії 

знаходять своє застосування і в професійній 

площині мистецтва масових видовищ та естради. 

Це буває набагато рідше, ніж в самодіяльній 

сфері, але повністю виключати таке явище не 

можна. Це може бути зумовлено нестачею 

належного бюджету для створення видовища 

вищого ґатунку або з інших різних причин. 

При підготовці і розробці сценарію спільним 

для є також те, що головним для сценариста та 

режисера є певне бачення – задум, літературна 

розробка і практичне втілення драматургічного 

матеріалу. Літературну основу естрадної 

постановки та її режисерську інтерпретацію 

неможливо представити одне без одного. 

Насправді це єдине ціле творчого процесу 

[1, 134].  

За своїм призначенням та метою сценарії 

можна умовно поділити на такі типи: 

розважальні, календарно - пам‘ятні, агітаційні, 

комерційні, корпоративні. 

Розважальні сценарії – це будь-які сценарії, 

основною функцією яких є розважальна. Такий 

тип сценаріїв є найпоширенішим в площині 

театралізованих видовищ в естрадному мистецтві. 

Календарно- пам’ятні сценарії – це сценарії, 

які несуть просвітницьку, морально-естетичну, 

соціокультурну та педагогічну функцію. 

Головним призначенням таких сценаріїв є 

вшанування пам‘ятних дат, формування і 

розвиток національної свідомості і пізнання 

історико- культурної спадщини. 

Агітаційні сценарії – це сценарії, що мають 

за єдину мету вплив на свідомість людини з 

подальшим спонуканням на якісь певні дії та 

погляди. Агітаційні сценарії найчастіше 

використовуються в політиці. 

Піар-сценарії – це сценарії, призначені для 

реклами і подальшого продажу певного товару чи 

послуги. Найчастіше вони використовуються для 

розробки та проведення презентацій та рекламних 

кампаній. 

Процес створювання сценарію, етапи 

підготовки. Існує багато різних і досить 

суперечливих варіантів підходу до створення 

сценарію певного видовища на естраді. Вони 

можуть відрізнятися в поглядах на різні етапи та 

на їх значимість в загальній структурі сценарного 

матеріалу такого дійства. Та, незважаючи на 

жанровий різновид, тематичну спрямованість, 

рівень фінансування та інші можливі чинники, 

при роботі над майбутнім сценарієм слід 

дотримуватися певних послідовностей, 

дотримання яких суттєво покращить якість та 

професійний рівень майбутнього сценарію. Чітко 

усвідомити це потрібно ще до початку підготовки 

до такої роботи, тому що нехтування цим може 

призвести до незворотніх процесів, які 

деструктивно впливатимуть на сценарний 

матеріал та на майбутнє естрадне видовище в 

цілому. 

Обговорення ідеї,теми та завдань щодо 

створення майбутнього видовищ. З усією 

відповідальністю можна сказати, що це є першим 

і фундаменальнимм етапом. В історії естради та 

масових видовищ майже не приділяється 

належної уваги процесу переговорів замовника і 

виконавця. Слід зазначити, що сценарист майже 

ніколи не міг існувати як самостійна одиниця. Це 

стосується і режисера.  В колі співпраці над 

естрадним видовищем завжди існував замовник. 

Замовником може бути як  приватна особа, так 

державна установа. Коли мова йде про створення 

естрадного видовища найчастіше замовником 

виступає організація чи установа державної або 

приватної форми власності. На цьому етапі 

підготовки сценарист і режисер починають 

спілкування саме із вищезгаданими суб‘єктами. 

Дуже важливим фактором, який впливатиме на 

якість подальшої роботи, є присутність з самого 

початку та обговорення с замовником одразу і 

сценариста і режисера. 

Розробка та складання сценарного плану. У 

сценарії будь-якої театралізованої форми або 

іншого видовища в естрадному мистецтві 

сценарний план є своєрідним каркасом, в якому 
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зафіксовані в письмовій формі всі основні 

моменти і вимоги, з яких повинна складатися 

загальна драматургічна дія  видовища. Але слід 

зауважити, що сценарний план не можна плутати 

з каркасним сценарієм, тому що каркасний 

сценарій – це, насамперед, сценарій, зроблений 

принципово для того, щоб його легко можна було 

адаптувати під різні умови. На відміну від цього, 

сценарний план – це конкретна розробка з 

своєрідними прив‘язками для якогось 

конкретного видовища і його адаптування під 

інші умови майже неможливе. Під основними 

моментами і вимогами маються на увазі різні 

епізоди, фрагменти чи номери, або вимоги та 

побажання щодо здійснення чогось в загальному 

контексті видовища. Під час роботи над 

сценарним планом сценарист повинен 

пропрацювати такі основні структурні 

компоненти: ідея сценарію, тема, основні епізоди 

та їх тема. 

Сценарний план – це своєрідний нерозгор-

нутий і стислий варіант загального сценарного 

задуму. Відмінною рисою сценарного плану від 

повноцінного сценарію є те, що в сценарному 

плані повністю відсутня пряма мова ведучих та 

інших персонажів, які мають бути задіяними у 

видовищі. На цьому етапі сценарист може в 

певних місцях написати короткі репліки чи фрази, 

які, на його погляд, носять пояснювальний 

характер. Пряма мова, діалоги і монологи 

прописуються сценаристом на наступних етапах 

роботи. 

Накопичення сценарного матеріалу. Для 

того, щоб на основі затвердженого сценарного 

плану зробити повноцінний сценарій естрадного 

видовища сценарист збирає різноманітний 

матеріал, який слугує своєрідною драма-

тургічною сировиною, з якої в подальшому буде 

робитися сценарій.  Сценарний матеріал 

компонується, головним чином, методом 

художнього монтажу. Сценарний монтаж являє 

собою побудову цілісної картини вистави з 

окремих шматків, елементів, номерів. Саме в 

компонуванні, у відборі, в монтажі окремих 

документів, фактів, номерів музики, пластики та 

інших видів естрадного мистецтва, і проявляється 

майстерність сценариста [3, 232].  

Створення чорнового варіанту сценарію. 

Наступним етапом після накопичення сценарного 

матеріалу у створенні сценарію естрадного 

видовища є проблема поєднання зібраного 

матеріалу в єдину драматургічну лінію, згідно 

сценарного плану. Це і буде так званим чорновим 

варіантом, який повинен дати сценаристу певну 

уяву про майбутнє видовище. 

Створення чистового сценарію. Після 

завершення роботи над чернеткою сценарію 

сценарист  вже ясніше починає бачити майбутнє 

видовище, щоб корегувати і вносити зміни для 

покращення остаточного або кінцевого варіанта 

сценарію. Крім корегування є сенс провести 

нараду із замовником цього сценарію і вислухати 

його зауваження та побажання. Це суттєво 

полегшить роботу над чистовим сценарієм. 

Заключним та найвідповідальнішим етапом 

розробки сценарію естрадного видовища є 

створення його остаточного і чистового варіанту. 

Висновки. У результаті проведено 

дослідження встановлено, що літературний 

сценарій – це необхідна основа будь-якої 

театралізованої форми у естрадному мистецтві, 

яка будується за всіма законами театрального 

мистецтва. У ході роботи над сценарієм 

необхідно дотримуватися послідовної схеми 

виконання дій, креативності у розробці 

сценарного ходу та підборі матеріалів, адже 

сценарна майстерність потребує відповідних 

знань всієї технології створення літературного 

сценарію театралізованого дійства: ідейно-

тематичної основи, композиційної структури, 

специфіки сценарного ходу, видів даних 

художніх творів та компонентів запису. Вагому 

роль відіграє особисте світосприйняття, 

професійні навички та вміння. 
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САМООСВІТА ТА САМОРОЗВИТОК СТУДЕНТА В ДИНАМІЦІ  
ЦИВІЛІЗАЦІЙНИХ ПРОЦЕСІВ 

 

Рецензія на монографію «Самоосвітня діяльність студентів мистецько-педагогічних 
спеціальностей»: монографія /О.С. Сергєєнко – Київ : Видавництво Ліра-К, 2019. – 284 с 

 

 

Сьогодні одним з головних завдань вищих 
навчальних закладів є організація роботи з розвитку 
самоосвітньої діяльності, необхідної для якісної 
підготовки студентів до майбутньої професійної 
діяльності, що передбачає використання сучасних освітніх 
технологій. У процесі підготовки спеціаліста ХХІ століття 
акцент зміщується на розвиток якостей особистості, 
необхідних для конкурентоспроможності на ринку праці, 
умінь самоосвітньої діяльності, здатності до самоаналізу та 
самоконтролю в професійній діяльності. В сучасній 
соціально-економічній ситуації питання освіти набувають 
загальносоціального характеру, оскільки їх розв‘язання 
забезпечує розвиток активної особистості, здатної до 
самореалізації, тому особливого значення набуває 
самоосвітня діяльність студентів. 

Монографія Ольги Сергєєнко «Самоосвітня діяльність 
студентів мистецько-педагогічних спеціальностей» є 
ґрунтовним науковим дослідженням, результатом тривалої 
праці та набутого досвіду автора в галузі педагогіки, 
зокрема професійної підготовки студентів мистецько-
педагогічних спеціальностей.  

Актуальність дослідження зумовлена тим, що одним з 
необхідних чинників формування спеціаліста є принцип 
«навчити вчитися». В основі професійної підготовки мають 
бути не лише конкретні знання та уміння, а й, передусім, 
здатність спеціаліста та його прагнення до поповнення та 
оновлення знань, до самоосвіти. Структура монографії є 
логічною, обумовленою метою дослідження й поставленими в 
ньому завданнями. Монографія складається з передмови, 
вступу, двох розділів, загальних висновків, додатків та списку 
використаних джерел. Обсяг – 284 сторінки. 
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Розділ перший «Теоретико-методичні засади 
формування культури самоосвітньої діяльності 
студентів мистецько-педагогічних спеціаль-
ностей» складається з трьох підрозділів 
(Формування культури самоосвітньої діяльності 
майбутніх фахівців як педагогічна проблема; 
Сутність та зміст культури самоосвітньої 
діяльності студентів закладів вищої освіти 
мистецько-педагогічного профілю; Аналіз 
реальної практики формування культури 
самоосвітньої діяльності студентів мистецько-
педагогічних спеціальностей у ЗВО) та висновків 
до розділу 1. Автор означила поняттєво-
категоріальне поле дослідження проблеми 
культури самоосвітньої діяльності майбутніх 
фахівців; окреслила трактування поняття 
«самоосвіта» в різних аспектах (філософський, 
соціологічний, психолого-педагогічний тощо). О. 
Сергєєнко цілком логічно наголошує, що 
особливої актуальності культура самоосвітньої 
діяльності набуває у сучасному інформаційному 
суспільстві, коли набуті знання швидко 
застарівають і існує гостра необхідність їхнього 
постійного поповнення та оновлення. Однак, 
найважливішим постає не просто знайомство з 
інформацією, а створення нового знання на основі 
отриманої інформації. Крім того, також важливим 
слід визнати вміння та навички управління 
власною пізнавальною діяльністю. Влучно 
зазначено, що студентський вік є особливо 
сприятливим для самоосвіти, адже для юнацького 
віку характерно робити предметом аналізу власну 
думку, діяльність; у цей період відбувається 
становлення світогляду, самосвідомості 
особистості, що виявляється у прагненні 
самовираження своєї індивідуальності; 
особливого значення набувають рефлексивні 
здібності до цілепокладання як найважливішого 
елементу самоосвітньої діяльності. 

Окремо хотілося б звернути увагу на третій 
підрозділ першого розділу, який присвячено 
аналізу реальної практики формування культури 
самоосвітньої діяльності у студентів культурно-
мистецьких спеціальностей. Автор зазначає, що 
у сучасних умовах підвищити якість підготовки 
фахівців культурно-мистецьких спеціальностей, 
допомогти в майбутній самореалізації можна, 
розглядаючи цю проблему через призму 
самоосвітньої діяльності в рамках системного 
підходу. Діагностування сформованості культури 
самоосвітньої діяльності майбутніх фахівців 
культури та мистецтва передбачає визначення 
критеріїв, показників та рівнів досліджуваного 
феномена. Критеріями сформованості культури 
самоосвітньої діяльності визначено ціннісно-
мотиваційний, когнітивний, діяльнісний, 
рефлексивний. Цікавим, доречним та 
інформативним здобутком монографії є 
проведений аналіз навчальних планів та робочих 
програм з підготовки молодшого спеціаліста, який 

засвідчив, що усі програми мають чітко виражене 
освітньо-професійне спрямування, тобто 
орієнтовані на мотивацію студентів до 
формування культури самоосвітньої діяльності, 
ціннісного ставлення до самоосвіти. Серед іншого, 
автор виокремила констатувальний етап 
експериментального дослідження з 
експериментальними та контрольними групами, 
які були достатньо рівнозначними за кількістю, 
віком студентів, навчальним навантаженням. В 
дослідженні брали участь студенти Київського 
обласного коледжу культури та мистецтв, 
Ніжинського училища культури і мистецтв імені 
Марії Заньковецької, Канівського училища 
культури і мистецтв (усього 735 студентів). 
Результати опитування (автор пропонувала 
студентам анкети, тест-анкети, тести, завдання, 
опитувальники та ін.) додатково подано у 
таблицях та схемах, що дозволяє швидко оцінити 
отримані дані. Аналіз результатів констату-
вального етапу експерименту засвідчив, що 
більшістю студентів самоосвітня діяльність 
розглядається як фонова для навчальної або 
дозвіллєвої діяльності, а результати дослідження 
особливостей самоосвітньої діяльності студентів 
мистецько-педагогічних спеціальностей 
засвідчують необхідність цілеспрямованого 
формування культури самоосвітньої діяльності як 
важливої особистісної та професійної якості. 

Другий розділ «Експериментальне дослід-
ження системи формування культури 
самоосвітньої діяльності студентів мистецько-
педагогічних спеціальностей у процесі 
професійної підготовки» містить три підрозділи 
(Обґрунтування системи формування культури 
самоосвітньої діяльності студентів мистецько-
педагогічного профілю; Експериментальне 
впровадження системи формування культури 
самоосвітньої діяльності студентів; Аналіз 
результатів дослідно-експериментальної роботи) 
та висновків до розділу 2. Для розробки та 
обґрунтування системи формування культури 
самоосвітньої діяльності використано 
моделювання як метод наукового пізнання, який 
пов‘язано із можливістю абстрагування, 
проникнення у сутність процесів та явищ, 
з‘ясування структури та зв‘язків між 
компонентами, прогнозування результатів. 
Влучно зазначено, що специфіка формування 
культури самоосвітньої діяльності сучасних 
студентів зумовлена особливостями освітнього та 
соціокультурного простору професійного та 
соціального становлення молоді, що 
характеризується відкритістю, не лінійністю, 
наявністю ситуацій невизначеності; а якісні зміни 
в економічній та науково-технічній галузях, 
входження України у світовий економічний та 
освітній простір визначають об‘єктивну потребу в 
кардинальному реформуванні процесу підготовки 
фахівців у різних галузях діяльності. 
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Другий підрозділ присвячено науково-
дослідному експерименту з формування культури 
самоосвітньої діяльності студентів мистецьких 
спеціальностей, який проводився в кілька етапів 
протягом 2006–2011 рр. на базі Київського 
обласного училища культури і мистецтв, 
Ніжинського училища культури і мистецтв імені 
Марії Заньковецької, Канівського училища 
культури (всього в дослідженні брали участь 147 
студентів). Зазначено, що формувальний етап 
експериментальної роботи здійснювався в умовах 
неперервного освітнього процесу, мав природний 
характер, виконував орієнтувальну, перетворю-
вальну функції. У рамках проведення дослідження 
було використано значну кількість технологій, 
методик, зокрема форсайт-технологій, технологій 
самоменеджменту, технології формування 
критичного мислення. Також на заняттях 
використовувались групові форми організації 
самостійної роботи, різні творчі вправи («Знайди 
інформацію», «Конспект», «Найкраще запитання» 
тощо); у контексті завдань формувального етапу 
дослідження студентам пропонувалися есе на 
різну тематику та ін. Головною метою даного 
дослідження було намагання сприяти розумінню 
студентами того, що самоосвітня діяльність як 
цінність – це шлях до творчого самовираження, 
становлення неповторного індивідуального стилю 
в професійній діяльності. Така спрямованість 
особливо актуальна для майбутніх фахівців галузі 
культури та мистецтв, чия професійна робота 
безпосередньо пов‘язана із розкриттям творчого 
потенціалу, художньо-педагогічною діяльністю.   

О. Сергєєнко виходить з абсолютно 
слушного висновку про те, що самоосвітня 
діяльність набуває особливого значення для 
фахівців творчих спеціальностей, оскільки за 
умови включення у творчий пошук вона 
поєднується із творчістю, засобами саме творчої 
діяльності («бачення» проблеми, перенесення 
знань й умінь у нову ситуацію, відкриття нових 
знань та способів самостійного пізнання тощо). 
Також цілком погоджуємось з тим, що для 
самоосвітньої діяльності важливі прийоми 
діяльності, особистісні смисли та установки, 
вміння ставити цілі, визначати засоби та способи 
їхнього досягнення, аналізувати та оцінювати 
власну діяльність, бути критичним та самокри-
тичним в оцінці власних дій, розширювати 
особистісні освітні інтереси та потреби. 

Окремо подано додатки, які розділено на 
групи (А, Б, В, Г, Д, Е). У додатках представлено 
анкети, тести, тест-анкети, опитувальники, 
завдання на перевірку володіння бібліографічними 
уміннями, програми, глосарій, технологічні карти 
та ін. 

Автор надає значної уваги графічному 
матеріалу, який ілюструє та унаочнює виклад 
теоретичних положень й сприяє кращому 

засвоєнню інформації, а саме: численним 
рисункам, таблицям (Взаємозв‘язок культури як 
феномену розвитку людини та культури 
самоосвітньої діяльності; Взаємозв‘язок функцій 
культури самоосвітньої діяльності майбутніх 
фахівців мистецько-педагогічної галузі; Структура 
культури самоосвітньої діяльності майбутніх 
фахівців мистецько-педагогічної галузі; Основні 
теоретичні засади обґрунтування змістовного та 
організаційно-технологічного блоків системи 
формування культури самоосвітньої діяльності 
студентів мистецько-педагогічних спеціальностей; 
Види аналітико-синтетичної  переробки текстової 
інформації; Результати дослідження за ціннісно-
мотиваційним критерієм; Самооцінка рівня 
сформованості самоосвітніх умінь та ін.).  

Список використаних джерел за темою 
дослідження нараховує 319 найменувань 
українською та іноземними мовами. 

Вища школа ХХІ століття – це відкрита, 
інноваційна, творча система. Автор серед базових 
основ її ефективного розвитку обрала в якості 
пріоритетних наступні парадигмальні принципи: 
творчий саморозвиток, інноваційність, 
конкурентоспроможність і прогностичність. 

Загалом наукова праця Ольги Сергєєнко 
справляє враження своєчасного і глибокого 
проникнення у проблему формування культури 
самоосвітньої діяльності студентів мистецько-
педагогічних спеціальностей у процесі 
професійної підготовки. Очевидно, що 
рецензована монографія – дуже своєчасна наукова 
робота, яка спирається на глибокі теоретичні 
розробки, аналіз науково-педагогічної літератури. 
Безумовною перевагою монографії є конста-
тувальний етап експериментальної роботи, який 
засвідчив переважно низький і середній рівні 
культури самоосвітньої діяльності студентів, 
орієнтацію студентів на зовнішню мотивацію 
самоосвіти, фоновий характер самоосвітньої 
діяльності, перевагу репродуктивних пізнавальних 
умінь, наявність внутрішніх та зовнішніх бар‘єрів 
такої діяльності. Наукова праця може бути 
рекомендована педагогам, культурологам, 
аспірантам і студентам культурно-мистецьких 
закладів та всім, хто цікавиться проблемами 
самоосвіти. 
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