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ТУРИСТИЧНЕ ОСВОЄННЯ СОЦІОКУЛЬТУРНОГО 

ПРОСТОРУ МІСТА 
 

Мета роботи полягає у дослідженні використання соціокультурного простору міста у туристичній 

діяльності. Методологія дослідження передбачає застосування історичного, бібліографічного та аналітичного 

методів. Наукова новизна роботи полягає в обґрунтуванні доцільності та застосування нової концепції 

соціокультурного простору міста, що відіграє основну роль у статусі самого міста, його місцезнаходження, 

особливості ландшафту, наявність культурних пам'яток, історичного минулого. Висновки. Визначено що 

міський простір відображає процеси сучасної культурної дійсності та виражений в артефактах міського життя, 

об'єктах туристського показу. Доведено що для споживання туристських послуг сучасна туристична індустрія 

формує територіальні міські бренди. Використовуючи привабливі образи та історичні й соціокультурні об'єкти, 

які забезпечують мандрівникові можливість вільного орієнтування в отриманні нових вражень, що сприяють 

унікальності та своєрідності міста.  
Ключові слова: соціокультурний простір, місто, бренд, культурний туризм, культурні індустрії, 

інформаційне суспільство. 

 

Дычковский Степан Иванович, кандидат педагогических наук, доцент, директор института 

практической культурологи и арт-менеджмента Национальной академии руководящих кадров культуры и 

искусств  

Туристическое освоение социокультурного пространства города 
Цель работы заключается в исследовании использования социокультурного пространства города в 

туристической деятельности. Методология исследования предполагает применение исторического, 

библиографического и аналитического методов. Научная новизна работы заключается в обосновании 

целесообразности и применения новой концепции социокультурного пространства города, играет основную 

роль в статусе самого города, его местонахождение, особенности ландшафта, наличие культурных памятников, 

исторического прошлого. Выводы. Определено, что городское пространство отражает процессы современной 

культурной действительности и выраженный в артефактах городской жизни, объектах туристского показа. 

Доказано что для потребления туристских услуг современная туристическая индустрия формирует 

территориальные городские бренды. Используя привлекательные образы и исторические и социокультурные 

объекты, которые обеспечивают путешественнику возможность свободного ориентирования в получении 

новых впечатлений, способствующих уникальности и своеобразия города. 

Ключевые слова: социокультурное пространство, город, бренд, культурный туризм, культурные 

индустрии, информационное общество. 

 

Dychkovskyy Stepan, Candidate of Pedagogical Sciences, Associate Professor Director of the Institute of 

Practical Cultural Studies and Art Management the National Academy of Culture and the Arts Management 

The tourism development of socio-cultural space of the city 
The purpose of the article. Is to study the use of socio-cultural space of the city in tourism. The methodology 

involves the use of historical, bibliographic, and analytical methods. The scientific novelty of the work is to 

substantiate the feasibility and application of a new concept of socio-cultural space of the city, which plays a major role 
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in the status of the city, its location, landscape features, cultural monuments, historical past. Conclusions. It is 

determined that the urban space reflects the processes of modern cultural reality and is expressed in the artifacts of 

urban life, objects of tourist display. It is proved that for the consumption of tourist services the modern tourist industry 

forms territorial city brands. Using attractive images and historical and socio-cultural objects that provide the traveler 

with the opportunity to freely navigate in obtaining new experiences that contribute to the uniqueness and originality of 

the city. 

Key words: socio-cultural space, city, brand, cultural tourism, cultural industries, information society. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Складні 

виклики глобалізації, процеси світової 

урбанізації, перехід від індустріального до 

інформаційного суспільства призвели до 

переоцінки поглядів на місто як на особливий 

виток розвитку культури і цивілізації. 

Феномен міста як центру зосередження 

людського капіталу, в умовах втрати своїх 

основних промислових функцій, вимагає 

нового погляду на освоєння і використання 

міського культурного простору. Невід‘ємним 

компонентом розвитку міста є постійне 

створення культурних символів і цінностей, 

які перетворюють його простір в зосередження 
місць традиційних екскурсійних маршрутів, 

пов‘язаних з історико-культурною та 

промисловою спадщиною, творчу лабораторію 

диверсифікованих туристичних послуг, 

взаємодії старих і нових смислів 

урбанізованого суспільства. Соціокультурний 

простір міста як відображення глобальних і 

локальних історичних подій, інтенсивного 

суспільного життя, освітніх та комунікаційних 

зв‘язків, різнопланових напрямків мистецтва, 

має невичерпний потенціал об'єктів для 

реалізації рекреаційних практик, розширюючи 

концептуальні межі туристського сприйняття 

окремих регіонів і країни в цілому. 

Аналіз досліджень і публікацій. Унікальні 

міські квартали з особливою атмосферою, в 

умовах споживання туристами символів 

«своєї» й «інших» культур та нав'язування 

чужим місцевостям своїх смислів [13, 25–35], 

можуть стати ядерними атракціями 

відродження національної ідентичності, 

майстернями творення нових культурних 

образів не лише історичних міст чи столиць, 

але й більшості урбанізованих територій, які 

намагаються активно розвивати міський 

туризм в добу постіндустріальної економіки 

[33]. Аналіз розвитку нових форм культурних 

об'єктів в ряді міст показує, що вони можуть 

розширити потенціал міського туризму. 

Зокрема, пропозиції культурних просторів з 

організації дозвілля та розваги туристів 

засвідчує, що їх можна віднести до об'єктів 

культурно-дозвіллєвого туризму як одного з 

виду культурного туризму. 

На зміну промисловим підприємствам в 

історичних районах міст з‘являються заклади, 

що належать до сервісних галузей, однією з 

яких є туризм, за допомогою міських 

туристичних маршрутів укріплюються 

культурні зв‘язки, в умовах розробки стратегій 

сталого розвитку набувають поширення окремі 
напрямки міського туризму, відбуваються 

тематичні дослідження досвіду реалізації 

проектів в міському просторі, так звані case-

study [29, 234–248]. Зокрема, вплив міського 

туризму на функціонування і стратегії 

розвитку міст Західної Європи, серед яких 

Антверпен (Бельгія), Копенгаген (Данія), 

Единбург, Глазго (Великобританія), Генуя 

(Італія), Гамбург (Німеччина), Ліон (Франція) 

та Роттердам (Нідерланди), проаналізували 

вчені Європейського інституту порівняльних 

міських досліджень Університету Еразмус (м. 

Ротердам, Нідерланди) Л. Берг, Й. Борг та Й. 

Меєр. [30].  

Сьогоднішній турист прагне не лише 

ознайомитися з культурними артефактами 

дестинації, але й отримати неповторне 

враження від атмосфери місця, зрозуміти 

«душу» міста, сформувати свій власний його 

образ, зрозуміти стиль, темп і характер життя 

його жителів [11]. збагативши свою 

інтелектуальну і духовно-емоційну сферу 

новими знаннями і спогадами. Тай сам туризм, 

як тимчасова зміна місця перебування з 

пізнавальною, культурною, релігійною, 

рекреаційною, комерційною, діловою метою, 

першочергово сформувався і розвивався 

переважно в середовищі міської культури і 

міського способу життя. 

Соціокультурний простір міста це 

поєднання зовнішнього міського середовища, 

вираженого в унікальній архітектурі, 

пам'ятниках, ландшафтно-паркових 

комплексах, а також неповторного 

внутрішнього світу міста, що проявляється у 

ціннісних установках і вдачі його жителів, що 

є одним з найважливіших об'єктів 

туристського тяжіння [22]. Міське середовище 

стає величезною цінністю, найбільш стійким і 

найменш схильним до будь-яких криз 

продуктом і товаром. До чинників, які 

впливають на розвиток соціально-культурної 
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інфраструктури сучасного міста відносять: 

збільшення бюджету вільного часу і доходів 

міського населення; дискретність дозвілля, 

пов'язана з відходом від жорсткої 

регламентації робочого і вільного часу; 

розвиток різноманітних видів і форм 

дозвіллєвої діяльності, що призводить до 

підвищення щільності об‘єктів соціально-

культурної інфраструктури; насичення 

соціально-культурної інфраструктури 

інформаційними технологіями, поява 

мобільних додатків і сервісів, що сприяють 

організації дозвіллєвого середовища міста; 

створення віртуальних дозвіллєвих спільнот, 

які динамічно перетворюються в реальні [10].  

У збірнику статей «Поліфонія міських 

просторів» російських дослідників 

урбаністики, світ міських вулиць, проспектів, в 

якому знаходиться міське співтовариство, 

трактується в філософсько-культурологічному 

сенсі [3]. Міські простори сприймаються як 

певна органічна і символічна система, яка 

визначається як обсягами, архітектонікою, 

символікою, близькістю або віддаленістю від 

природи, так і взаємодією та ідентифікацією 

городян, що має культурну відкритість або, 

навпаки, закриту дисонантність. Намагаючись 

вирішити стратегічні питання: як адаптувати 

місто до нових цивілізаційних моделей; яким 

має бути оптимальне співвідношення 

індустріального та сервісного в даному місті; 

які нові смисли і ідентифікаційні моделі 

необхідні городян, автори виділяють наступні 

групи російських міст: перша група - 

«серединні» міста-міліонери, які мають 

подібні культурно-цивілізаційні та 

антропологічні риси: місце і час народження, 

комплекс «запасної столиці»; друга група - 

індустріальні міста з їх старою заводською 

культурою і «непорушним минулим», яке 

тримає в полоні і не дозволяє 

трансформуватися; третя група - малі міста 
«культурного пограниччя», яким властива 

поліфонія міських просторів і свої хронотопи 

малого міста; четверта група - обидві російські 

столиці – Москва і Санкт-Петербург. Саме 

міста першої групи, так звані «треті столиці», 

висувають інноваційні стратегії розвитку, 

перш за все «креативні» і «сервісні»: глобальні 

фестивалі, світові спортивні свята.  

Інтерпретація смислової множинності 

міських просторів стала одним з 

найпомітніших дискурсів в наукових 

дослідженнях міста. Відображенням спроби 

виміряти роль культури в соціально-

економічному розвитку міста є методика 

виділення культурних індикаторів розвитку, 

рекомендована ООН, що виокремлює: 

економіку (рівень зайнятості в культурі, 

витрати на культуру в цілому); спадщину; 

соціальну участь і соціальні зв'язки; 

інституційне управління; спілкування, 

комунікація; освіту; культурну різноманітність 

[5].  

Розглядаючи проблеми міста крізь призму 

культурологічного підходу, ряд зарубіжних 

науковців звернули увагу на особливості 

формування культурного простору як 

своєрідного ідентифікаційного коду місця, 

носія і транслятора культурної інформації [19, 

128–147]. Зокрема американський архітектор 

К. Лінч досліджуючи міське середовище, 

зробив висновок, що місцеві жителі 

сприймають міський ландшафт як своєрідну 

знакову систему, що мало практичну 

значимість для подальшої розробки теорії 

міського планування і започаткувало ідею 

ментального образу міста і ментальних карт. 

Як зауважує К. Лінч, жодне американське 

місто не утворює гармонійне середовище, 
навіть незважаючи на те, що невеликі міста 

мають окремі гарні райони, тому не дивно, що 
у більшості американців практично немає 

уявлення, що може означати гармонійне 

оточення в сенсі щоденного захоплення, а 

отже городяни, на відміну від туристів, 

набагато рідше відвідують місця символічного 

й історичного характеру [15].  

Відомий фахівець в області вивчення 

урбаністичних, культурних і економічних 

трансформацій сучасних міст, Шарон Зикін – 

професор в Бруклін-коледжі і Міському 

університеті Нью-Йорка, розглядає різні 

аспекти формування культурного простору 

мегаполісів Америки в 80-90-их роках 

двадцятого століття, шляхом підвищення 

значущості ролі культури. У своїх книгах 
«Життя в лофт» та «Ландшафт влади», 

дослідниця соціології міста, показує яким 

чином сучасне мистецтво стає каталізатором 

міських змін за рахунок виробництва 

абстрактних продуктів й розвитку культурного 

туризму, та критикує неконтрольовані процеси 

джентрифікації.  

Поступове зростання привабливості для 

вищого середнього класу богемних кварталів, 

заселених художниками спричиняє витіснення 

місцевих жителів, яким стає не по кишені 

життя в колись «творчих» районах, а міські 

простори північноамериканських міст, 

наповнюються новими символічними 

образами, стимулюючи городян до 

споживання. Зі зміною індустріальної 

парадигми розвитку суспільства на 
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постіндустріальну, міста почали розглядатися 

не лише як функціональна територія для 

проживання індустріальної робочої сили, 

виробництва промислових товарів і місце 

перетину транспортних магістралей, а як 

своєрідний майданчик для символічного 

виробництва, що стає місто утворюючим і 

визначає економіку сучасних американських 

мегаполісів. У книзі «Культури міст» автор 

розвиває думку про роль символічного 

виробництва в процесах формування 

сучасного міського середовища і потужний 

вплив культури на управління містами: 

повсюдно виникають нові культурні заклади, 

що сприяє формування привабливого іміджу 

міста [12].  

При цьому культурний простір взаємодіє і 

перетинається з економічним, соціальним, 

архітектурним, знаковим і туристичним 

просторами. Все частіше на вулицях міст і на 

автобусних зупинках можна зустріти 

зображення творів мистецтва, які стають таким 

же звичним елементом міського ландшафту, як 

клумби. Музеї та галереї, втративши дотації 

держави, змушені «загравати» з публікою, щоб 

розширити аудиторію: при них відкриваються 

ресторани і бутики, а вечорами в них 

проводяться розважальні заходи. Вихідна 

матриця міського середовища, вважає 

Ж.Бодріяр, відображає вже не реалізацію 

деякої сили (робочої сили), а реалізацію деякої 

відмінності (оперування знаком) [2]. Місто 

набуло ознак полігону знаків, що розважають, 

впливу засобів масової інформації через 

рекламу, закодованих повідомлень для 
споживачів, медійних повідомлень, що 

циркулюють в транспорті.  

Інформаційна епоха зумовлює істотні 

зміни в інфраструктурі міста, центральні 

райони якого хоча й залишаються діловими та 

освітніми центрами, проте втрачають свій 

класичний вигляд завдяки хаотичній забудові 

історичних районів – поряд з історичними 

пам‘ятками з‘являються житлові будинки та 

офісні центри, побудовані у відповідності з 

естетичними стандартами часу, що призводить 

до поступової руйнації культурного коду міста 

[14]. Комунікаційний простір сучасного 

мегаполісу трансформується також під 

впливом процесів дигіталізації. Процес 

розвитку технологій, комп‘ютеризація, поява і 

широке поширення Інтернету, смартфонів, 

зробили можливим існування віртуального 

простору та образу міста, що існує в 

цифровому форматі, в який інтегровані міські 

жителі, які часто є його архітекторами. Новітні 

технології зумовили появу низки нових 

функцій карти, яка стала віртуальною та 

інтерактивною та дозволяє прокладати 

найбільш зручний маршрут, визначати 

місцезнаходження користувача, орієнтуватися 

в соціальному просторі. Людина створює 

«свої» місця на карті, стає «співтворцем», 

безпосереднім учасником міського процесу. 

Мета статті — дослідити основні 

напрямки туристичного освоєння 

соціокультурного простору міста. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 

Одним з найбільш значущих чинників з 

функціонування сучасного міста як 

туристичної дестинації є ресурси 

нематеріальної культурної спадщини, які 

виступають каталізатором креативних 

індустрій і проведення різноманітних подій. 

Глобальні міста світу, такі як Лондон, Нью-

Йорк чи Париж, вже давно розробляють 

стратегії міського розвитку, в основі яких 

знаходиться залучення творчих особистостей 

та різні механізми саморегулювання міського 

життя, засноване на спонтанному порядку, в 

результаті чого відбувається стимулювання 

економічного зростання міста [9]. 

Неформальне, невимушене середовище з 

безліччю культурних майданчиків, музеїв, 

художніх галерей, кафе, клубів в тому чи 

іншому місті, привертає креативних фахівців, 

які віддають перевагу тим місцям, де може 
бути підтриманий їх спосіб життя, де 

різноманітні культурні події є необхідною 

умовою розвитку творчої діяльності і 

стимулом для нових ідей [34]. В таких містах 

поділ культури і економіки майже відсутній, 

забезпечення високого рівня споживання 

культурних послуг знаходиться в числі 

пріоритетних завдань міського розвитку, а 

переважна більшість місцевих жителів 

сприймають своє рідне місто очима туриста.  

Важливу роль у можливостях 

використання соціокультурного простору 

міста у туристичній діяльності відіграють 

розмір і статус самого міста, його 

місцезнаходження, наявність культурних 

пам'яток, його історичного минулого, 

особливості ландшафту. Як соціокультурний 

феномен міський простір є складним 

синтетичним феноменом, що відображає 

процеси сучасної культурної дійсності та 

виражений в артефактах міського життя, 

об'єктах туристського показу. На туристський 

інтерес зокрема впливає двоякий процес – з 

одного боку, уніфікація міської 

інфраструктури, яка веде до стирання кордонів 

між містами, а з іншого – її модернізація і 

трансформація, що створює своєрідне 
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«обличчя» міста. Для стимулювання 

споживання туристських послуг сучасна 

туристична індустрія формує територіальні 

міські бренди, використовуючи при цьому 

привабливі образи та історичні й 

соціокультурні об'єкти, які забезпечують 

мандрівникові можливість вільного 

орієнтування та задовольняють потребу в 

отриманні нових вражень, чому сприяють 

унікальність і своєрідність того чи іншого 

міста [26, 123–127].  
У концепціях Ч. Лендрі соціокультурні 

ресурси виступають головним чинником 

творчості і інновацій при розгляді моделей 

розвитку міст. Джерелом збереження 

життєздатності міста, на переконання 

британського урбаніста, є креативність і 

культурна спадщина, збереження культурного 

капіталу і розвиток культурної спадкоємності, 

які в умовах глобалізації дають механізми для 

якісного оновлення міст, регенерації 

суспільства і навколишнього середовища. 

Ґрунтуючись на ідеях, що культура є 

потужним ресурсом розвитку і джерелом 

нового мислення, Ч. Лендрі доводить, що 

місто стає унікальним завдяки його традиціям, 
талантам і вмінням людей, архітектурі, музиці, 

кухні, назвам вулиць і навіть кліматичним 

особливостям [18].  

Мелані Сміт, британська дослідниця 

культурного туризму, теж зазначає, що 

багатьом індустріальним містам щоб 

привабити туристів потрібно стати не просто 

творчими та інноваційними, а унікальними 

дестинаціями, оскільки їм часто не вистачає 

архітектурної і естетичної чарівності, 

притаманної історичних містам [36]. Для 

поліпшення зовнішнього іміджу європейських 

індустріальних міст необхідно створити нові 

об'єкти інтересу засобами культурного 

туризму. Такими інструментами міської 

регенерації та каталізаторами соціально - 

економічного розвитку може стати 

перетворення вже існуючих в містах центрів 

туризму, дозвілля та відпочинку в культурні 

квартали або в культурні райони, призначені 

як для місцевих жителів, так і для туристів, за 

умови збереження, використання і відтворення 

культурної різноманітності кожного міста.  

Розвиток туризму і культурна регенерація 

повинні стати частиною загальноміського 

відновлення і не випадково об‘єкт, який можна 

вважати одним із перших символічних об‘єктів 

переходу від старого індустріального до 

нового постіндустріального етапу розвитку 

міст, називався «Фабрика» – студія Енді 

Воргола, яку він відкрив 1962 року у 

Мангеттені в Нью-Йорку. Це був початок 

становлення нових форм мистецтва і 

культурних центрів, а старі промислові 

майданчики повернулися до життя як фабрики 

іншого типу: фабрики культури. Лідируючі 

позиції займають ті міста, в яких переважає 

розважальна інфраструктура, а культурна 

сфера визначає економічний добробут. 

Зокрема, Р. Ллойд та Т.Н. Кларк відзначають, 

що в районах колишнього індустріального 

виробництва у місті Чикаго, розвиваються 

центри шопінгу та індустріального туризму, а 

в складських приміщеннях старої фабричної 

зони розташувалися ресторани і нічні клуби, 

орієнтовані на «постіндустріальний гламур» 

[16, 33–44]. За визначенням Г. Лезера в основі 

туристської діяльності, пов'язаної з 

відвідуванням міст знаходяться пізнавальні, 

комерційні і культурно-розважальні цілі. Така 

подорож зазвичай короткострокова (1-4 дні), 

може здійснюватися у формі екскурсії на 

вихідних як організовано (через туристичні 

фірми та з екскурсоводами), так і самостійно 

[32].  
Промислова спадщина міських регіонів, 

що формувала культурний простір міст 

протягом тривалого часу і становить 

зростаючий сегмент туристичної галузі 

розглядається багатьма дослідниками як 

ресурс розвитку творчих індустрій. На 

прикладі міста Манчестер та його околиць 

нідерландський дослідник індустріального 

туризму А. Отгаар демонструє генезис впливу 

культури на один з найстаріших в світі, 

промислових районів, де зародилася 

індустріальна революція, і який можна 

розглядати як модельний приклад 

демонстрації процесів деіндустріалізації [35]. 

Із взаємодоповнюючого сектора економіки, з 

основною функцією забезпечення 

альтернативи вільного часу для промислових 

робітників, культура набула чітко 

профільного, продуктивного сектору 

економіки регіону зі значним внеском у 

виробництво регіонального валового 

внутрішнього продукту і багатьох аспектах 

замінила економічно потужні промислові 

структури, які в наш час стають майданчиками 

чи сценами для культурних заходів або 

представляють цікаві локалізації туризму. В 

районі Північних кварталів Манчестера можна 

знайти багато клубів, барів, репетиційних зал, 

агенцій з просування, медіа-компанії, 

дизайнерських студій, що свідчить про високу 

просторову концентрацію творчих людей [31, 

437–451].  
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Міські індустріальні об‘єкти в різних 

європейських країнах і регіонах входять до 

Списку всесвітньої спадщини ЮНЕСКО з 

охорони культурних та природних пам'яток, 

серед яких шахтарські міста і фабричні 

селища, промислові райони і заводи, а саме: 

фабричні селища Нью-Ланарк в Шотландії та 

Солтейра в Західному Йоркширі 

(Великобританія); фабричне селище 

Креспід'Адда (Італія); гірничопромислове 

місто Рьорус (Норвегія); гірничозаводське 

місто Потосі (Болівія); історичне місто 

Гуанахуато та прилеглі рудники (Мексика); 

шахтарське місто Сьюелл в Андах з 

поселенням робочих мідного рудника Ель 

Теньенте та міста з виробництва селітри 

Хамберсто-ун і Санта-Лаура в пустелі 

Атакама, що тепер є «соляними містами-

привидами» (Чилі); Ліверпуль - місто 

мореплавців і торговців (Великобританія); 

порт і пам'ятники міста Картахена (Колумбія); 

місто Коро і його порт (Венесуела); старий 

портовий квартал Брюгген в місті Берген 

(Норвегія); гірничопромисловий район 

«Велика Мідна Гора» в місті Фалун (Швеція) 

[17, 38–48]. У списку Всесвітньої культурної 

спадщини майже триста найбільш значущих 

об'єктів міської культури, історії, археології та 

архітектури, що є найкращим путівником для 

туристів.  

Яскравим прикладом перетворення 

міського середовища старопромислового 

монопрофільного міста в туристичний простір 

є сучасна Лодзь. Оскільки місто раніше не 

виконувало туристські функції, хоча й міський 

центр зберіг історичну забудову і має 

оригінальний архітектурний вигляд, 

формування простору туристського 

проникнення відбувалося в кілька етапів з 

подоланням низки обмежень. На першому 

етапі необхідно було подолати упередження 

міської влади та місцевого населення, які не 

бачили рекреаційний потенціал занедбаних 

промислових територій і можливостей для 

використання міської інфраструктури в 

туристських цілях. Однією з умов формування 

туристського простору в Лодзі було 

відновлення занепалих індустріальних 

будівель, споруд, територій, тобто створення 

комфортного середовища для жителів і гостей 

міста. Одним з найбільш вдалих результатів 

реалізації проекту трансформації 

промислового простору в туристичну атракцію 

стала успішна ревіталізація колишньої 

мануфактурної фабрики І. Познанськогого. У 

1990-ті роки промислові об'єкти колишньої 

текстильної фабрики змінили своє 

функціональне призначення і комплекс 

отримав назву «Mануфактура» [1]. З часом 

«Mануфактура» стала головною культурною і 

туристською пам'яткою міста і сьогодні - це 

найбільший торгово-культурно-розважальний 

центр у всій Центральній і Східній Європі, на 

території якого діє кілька музеїв, працює 

театр, а його центральна площа стала 

улюбленим місцем зустрічей мешканців і 

туристів міста.  

У 2010 році «Культурною столицею 

Європи» був обраний Ессен, який ще до 

середини ХХ століття був центром 

найстарішого європейського вугільного 

басейну. Помітну роль у зміні підходів до 

оцінки привабливості міста відіграли Інтернет 

- мережі, які зробити більш масовим і 

доступним проекти кардинальної зміни цього 

промислового мономіста на локацію 

зосередження культурних об'єктів нового типу 

- об'єктів індустріальної культури. Якщо 

раніше "культурними столицями" вибиралися 

міста, що мали унікальні пам‘ятки культурної 

спадщини: "колиски європейської культури" 

Афіни і Флоренція, "плавильні котли 

культури" Амстердам і Західний Берлін, 

унікальні за своєю архітектурою і історією 

міста Париж, Мадрид, Антверпен і Трір, то 

вибір Ессена і Рурського регіону відбувся на 

базі принципово інших параметрів. На 

територіях колишніх шахт і заводів було 

створено так зване "кільце індустріальної 

культури", що складалося з десятків музеїв, 

галерей, парків, концертних зал. Саме в Ессені, 

в середині п‘ятдесятих років двадцятого 

століття, був заснований Інститут 

культурології, який почав збирати відомості 
про культурну спадщину індустріальних міст 

[3].  

Інший напрямок - тотальна рекультивація 

земель і річок в Ессені та прилеглих 

Дуйсбурзі, Дортмунді, Бохумі, в результаті 

якої на територіях колишніх шахт і заводів 

розкинулися унікальні за екологічною 

чистотою парки. Також формування іміджу 

міста, як сучасної культурної столиці Європи, 

було б неможливе без його популяризації в 

інформаційному середовищі. Символом 2010 

року стала пам‘ятка індустріальної культури - 
шахта Цольферайн, що з 2001 року є об'єктом 

Всесвітньої спадщини ЮНЕСКО та яку 

медівники назвали естетичним об'єктом епохи 

індустріалізації. 

Туризм у містах, за визнанням експертів 

Всесвітньої туристичної організації, став 

ключовим чинником розвитку міста та його 

господарства, що стало підґрунтям для 
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досліджень функціональних, структурних, 

методичних особливостей міського туризму 

(або туризму в містах, урботуризму) та спроб 

практичного впровадження результатів цих 

досліджень. В ХХІ столітті туризм в міських 

населених пунктах створює можливості для 

набуття досвіду, який може бути застосований 

при професійних контактах і комунікаціях, в 

діловому житті, з метою саморозвитку та 

самоосвіти, вважають українські науковці. 

Взаємодія міст формує сузір‘я мереж і потоків, 

створює ключові осередки просторових змін, 

які поширюються на навколишню територію 

регіонів, держав, континентів, змінює підходи 

до сучасної парадигми розвитку міст, що 

передбачає відмову від розвитку 

індустріального міста на користь концепції 

нового урбанізму та має на меті створення 

насиченого комунікаціями, само 

регульованого міського середовища, яке 

відповідає інтересам жителів різних 

соціальних прошарків, статусу, віку тощо [27]. 

Одним з популярних підходів до поліпшення 

якості життя міських жителів є креативні 

стратегії розвитку міст, які використовують 

певні інноваційні ідеї, творчий підхід до 

вирішення проблем з акцентом на розвиток 

мистецтва, культури, збереження історичної 

спадщини та унікальності міста. 

Природні, культурні, соціально-

економічні ресурси міст, за умови їх 

комплексного використання для 

збалансованого регіонального розвитку та 

створення туристичного продукту, є головною 

рушійною силою розвитку урботуризму, як 

провідного напряму спеціалізованого туризму 

[7]. На переконання О.В. Гладкого, 

урботуризм має більш вузьку спрямованість на 

культурно-пізнавальні потреби туристів, що 

пов‘язані із формуванням специфічного 

духовно-ментального уявлення про міське 

середовище, тому вимагає високого рівня 

кваліфікації та знань і сприяє підвищенню 

інноваційності туристської діяльності й появі 

нових освітніх мультидисциплінарних 

програм. Урботуризм не обмежується 

відвідуванням окремих культурно-мистецьких 

закладів, велике значення мають жива духовна 

культура, спілкування з городянами, 
сприйняття динаміки міського соціуму, що 

формують цілісне уявлення про місто. Цим 

урботуризм відрізняється від традиційного 

культурно-пізнавального туризму в міському 

середовищі, який знайомить лише з окремими, 

часто не пов'язаними між собою елементами 

матеріальної культури.  

З ним погоджується й І.М.Писаревський, 

який відзначає, що хоча до теперішнього часу 
найбільша увага приділялась історико-

культурному туризму, але необхідно 

розглядати всі види туризму в місті, розвиток 

яких може стати прибутковою статтею 

міського бюджету, покращити імідж міста та 

його привабливість на регіональній, 

національній і світовій арені [21, 368–373]. 

Необхідною умовою розвитку всієї 

інфраструктури туризму є зростання 

зацікавленості місцевого населення в 

споживанні культурних благ, у тому числі 

пов'язаних з туристичною активністю, адже 

саме жителі міста формують враження від 

культури і самобутності місця, створюють 

його атмосферу. Тому стратегія розвитку 

міського туризму повинна розглядатися як 

невід'ємний елемент стратегії розвитку сфери 

культури та інфраструктури міста, а 

ефективний менеджмент в сфері культурного 

туризму є важливим чинником, що визначає 

туристичну привабливість місцевості.  

Поняття міського туризму по-різному 

трактується туристами і суб‘єктами 

туристичної діяльності: якщо для перших цей 

вид туризму означає туристичну активність 

людини, яка має намір пізнати міську культуру 

та/або відпочити у міському середовищі, то 

для других це поняття пов‘язане з 

різноманітними формами обслуговування 

туристів, зокрема, розміщення (готелі, 

апартаменти, хостели тощо), харчування 

(урбогастрономія), відпочинок 

(урбовідпочинок) тощо. При цьому слід 

зважати на те, що вплив туризму на розвиток 

міста може бути як позитивним (розвиток 

економіки, інфраструктури, збереження та 

відновлення туристичних пам‘яток тощо), так і 

негативним (зростання злочинності, 

проституції, знищення локальної культури) 

[24, 24–27].  

Позитивною рисою міського туризму є 

його всесезонність, тобто слабкий вплив 

сезонів року на туристичних потік до міст, 

втім відвідуваність міст туристами значно 

зростає під час проведення тут святкових та 

інших заходів. Відмінною рисою подієвого 

туризму в містах є його невичерпність щодо 

потенціалу можливих заходів, в тому числі за 

рахунок активної роботи в плані пошуку 

цікавих традицій і самобутності, вмілого 

поєднання нематеріальної культурної 

спадщини та креативних індустрій. 

Намагаючись конкурувати за залучення 

інвестицій та потоків мільйонів туристів, міста 

використовують подієвий туризм у якості 



Культурологія                                                                                                         Дичковський C. І. 

 10 

інструменту стратегії соціально-економічного 

розвитку, як наслідок, спостерігається поява 
глобальних «музичних», «театральних», 

«гастрономічних» та інших міст [20, 144–154]. 

Різні культурні фестивалі активно стимулюють 

розвиток міського туризму, в кілька разів 

збільшуючи приплив іноземців в місто, 

активізують міжнародну економічну 

діяльність. 

Український культурний фонд у 2020 

році, в рамках програми «Інноваційний 

культурний продукт» впроваджує ЛОТ 

«Урбаністика та креативні хаби». При цьому 

культурні практики, все більше зміщуються в 

бік подолання розриву між потребами 

мешканців і бажаннями влади, а також між 

різними групами міського населення. Зокрема, 

це урбаністично-культурні воркшопи 

«Майстерня міста», які охоплюють у своїй 

програмі низку міст України (Львів, Житомир, 

Чернівці, Вінниця, Полтава та Київ) та 

облаштування міських просторів. 

Інноваційний центр «Промприлад. Реновація» 

та креативний простір «Тепле місто» в Івано-

Франківську працюють на перетині чотирьох 

напрямків креативних індустрій: нової 

економіки та урбаністики, сучасного 

мистецтва та освіти [23].  

По мірі розвитку постіндустріального 

інформаційного суспільства екстенсивне 

зростання міст практично припиняється, а на 

місці «кам‘яних джунглів» проектуються 

неантагоністичні агломерації міських 

кварталів, промислових зон, паркових та 

природних територій, які уявляються 

принципово новим типом людського 

поселення. Необхідною умовою для 

проектування міського простору, здатного 

відтворювати «якісний образ життя», стає 

культура творчості [28, 264–268]. Якісною 

характеристикою соціально-культурних 

процесів постіндустріального міста є 

відсутність однаковості і диверсифікація місць 

праці, житла, розваг, створення можливостей 

для задоволення дозвіллєвих інтересів і 

потреб, спілкування творчих людей. Тому 

істотною ознакою міста стає поява будівель, 

арт-об'єктів і пам'яток, що виконують функцію 

міських атракціонів, котрі приваблюють 

велику кількість туристів, навколо яких 

вибудовується система міських подій, 

сучасних музеїв і виставкових центрів. 

Концептуально інші підходи до 

організації привабливості міського середовища 

можуть проявлятися у неформальному 

оформленні міського простору на основі 

технологій стріт-арту та міського стріт-

сторітеллінгу, що є сучасними формами 

поширення інформації. Стріт-арт або вуличне 

мистецтво має яскраво виражений 

урбаністичний характер і проявляється у 

вигляді постерів, графіті, різні арт-об'єктів, 

скульптур, муралів. Мурал-арт, як вид 

духовно-практичної діяльності людини, 

здійснює значний трансформаційний вплив на 

соціокультурний простір та сприяє можливості 

усвідомлення та переосмислення багатьох 

нагальних проблем, розробці стратегій для 

якісних змін, які стосуються кожної людини 

зокрема та світової спільноти загалом [6, 133–

142 ].  

У Міжнародний день музеїв, 18 травня 

2020 року, у Львові на одній із 

багатоповерхівок міста відкрили мурал, 

відомому мистецтвознавцю та захиснику 

української спадщини, ініціатору святкування 

цього дня в Україні – Борису Возницькому. 

Над муралом працювали митці кафедри 

сакрального мистецтва, монументального 

живопису Академії мистецтв [25]. Борис 

Возницький — український мистецтвознавець, 

завдяки якому Львівська національна галерея 

мистецтв, що носить його ім‘я – найбільша 

музейна установа України. Він був 

засновником музеїв барокової скульптури 

Іоана Пінзеля, ініціатор створення музеїв 

першодрукаря Івана Федорова, музею-садиби 

«Русалки Дністрової» та легендарного 

туристичного маршруту «Золота підкова», до 

якого входять Олеський, Золочівський  та 

Підгорецький замки.  

Наукова новизна полягає в обґрунтуванні 

доцільності та застосування нової концепції 

соціокультурного простору міста, що відіграє 

основну роль у статусі самого міста, його 

місцезнаходження, особливості ландшафту, 

наявність культурних пам'яток, історичного 

минулого. 

Висновки. Відзначається дисбаланс в 

дослідженнях визнаних форм культурного 

туризму в містах - по місцях культурної 

спадщини, регіональний, міський, подієвий, 

фестивальний туризм що входять в 

академічний дискурс форм, таких як етнічний 

туризм, культурний туризм робітничого класу 

в індустріальних областях. 

Старопромислове та монопрофільне місто 

раніше ніколи не виконувало туристські 

функції. Туристський простір став 

формуватися на хвилі інтересу досягнень 

індустріальної епохи як важливої стадії в 

розвитку цивілізації. Завдяки туристського 

проникненню в місті складається креативне 

середовище. Однак таке проникнення вимагає 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 11 

ретельної покрокової підготовки. туристського 

проникнення в міське середовище. 

Конкурентоздатність міста в умовах 

сьогодення залежить від бачення його 

майбутнього – стратегії розвитку міста і 

вміння послідовно її реалізувати. В умовах 

сьогодення виживають сталі міста (міста 

сталого розвитку) за рахунок економіки знань, 

економіки вражень, креативної економіки, 

зеленої економіки, які сприяють тому, щоб 

зробити міста безпечними, екологічно 

стійкими та більш привабливими. 

Традиційно основу розвитку міського 

туризму становили європейські столиці. Кожен 

з них наділений своїм незрівнянним 

колоритом, кожен має унікальну і самобутню 

історію, давні історичні традиції, події, 

легенди, спогади. Лондон і Париж отримали 

перші місця по сукупному туристичному 

потенціалу серед європейських столиць [8]. 

При його визначенні проводилася оцінка 

природно-географічного положення міст, 

історичних умов формування і розвитку, 

історико-культурного потенціалу та 

туристичної інфраструктури. У десятку лідерів 

серед європейських столиць також потрапили 

Берлін, Москва, Мадрид, Амстердам, Афіни, 

Відень і Прага. Кожен з цих міст формує своє 

власне обличчя, свій унікальний імідж серед 

міських туристів. Взагалі, кожна столиця 

Європи знайшла свій унікальний імідж, кожна 

привертає свій власний сегмент міських 

туристів. 
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НАПРЯМОК K-POP ТА ЙОГО РОЛЬ У КОНТЕКСТІ СУЧАСНОЇ 

АУДІОВІЗУАЛЬНОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета дослідження полягає у висвітленні особливостей аудіальних та візуальних проявів напрямку K-pop, 
виділенні тих аспектів, що дають можливість прослідкувати взаємодію традицій та новацій в межах даного 
культурно-мистецького явища. Дана мета може бути досягнута шляхом аналізу тих чинників, які представлені в 
цьому напрямку – в тому числі музичний компонент, візуальний, іміджевий, соціальний, ідеологічний, 
політичний, економічний та інші. Методологія дослідження пов‘язана з застосуванням компаративного 
методу для висвітлення особливостей розвитку К-рор, на відміну від західних напрямків поп-музики. Метод 
аналізу використовується задля виокремлення ключових ознак К-рор. Наукова новизна полягає у висвітленні 
особливостей напрямку К-рор та виокремленні його ролі в контексті культури сьогодення. Наголошено увагу 
на тому, що К-рор не варто розглядати як суто явище музичного життя, адже воно виступає втіленням різних 
культурних, соціальних, економічних та навіть політичних чинників та виконує чимало функцій, окрім суто 
мистецьких. Висновки та перспективи подальших досліджень. К-рор – це напрямок розвитку популярної 
культури Південної Кореї, який представляє значний науковий інтерес. На відміну від багатьох явищ, наявних в 
музичному мистецтві сьогодення, К-рор є цілою культурою. Цей напрямок відіграє інтегративну, ідеологічну, 
комунікативну функцію, виступаючи фактором інтеграції багатьох азійських країн. К-рор напряму пов'язаний з 
розвитком технологій та формує стійкий  інтерес до «айдолів», які є невід‘ємною частиною цієї культури. 
Важливу роль у просуванні гуртів та виконавців, які відносяться до К-рор є увага до візуального та іміджевого 
начал, що сприяє інтересу з боку глядацької аудиторії. Перспективним напрямком є більш ґрунтовний аналіз 
динаміки формування цього напрямку та виявлення можливих подальших шляхів його розвитку.  

Ключові слова:  К-рор, музична культура, аудіовізуальна культура, мистецтво, функції мистецтва. 
 
Тормахова Анастасия Николаевна, кандидат философских наук, доцент, доцент кафедры этики, 

эстетики и культурологии Киевского национального университета имени Тараса Шевченко  

Направление k-pop и его роль в контексте современной аудиовизуальной культуры 
Цель исследования заключается в освещении особенностей аудиальных и визуальных проявлений 

направления K-pop, выделении тех аспектов, которые дают возможность проследить взаимодействие традиций 
и новаций в рамках этого культурно-художественного явления. Цель может быть достигнута путем анализа тех 
факторов, которые представлены в данном направлении - в том числе музыкальный компонент, визуальный, 
имиджевый, социальный, идеологический, политический, экономический и другие. Методология 

исследования связана с применением сравнительного метода для освещения особенностей развития К-рор, в 
отличие от западных направлений попмузыки. Метод анализа используется для выделения ключевых признаков 
К-рор. Научная новизна заключается в освещении особенностей направлении К-рор и выделении его роли в 
контексте культуры современности. Отмечено, что К-рор не стоит рассматривать как чисто явление 
музыкальной жизни, ведь оно выступает воплощением различных культурных, социальных, экономических и 
даже политических факторов и выполняет много функций, кроме чисто художественных. Выводы и 
перспективы дальнейших исследований. К-рор - это направление развития популярной культуры Южной 
Кореи, которое представляет значительный научный интерес. В отличие от многих явлений, имеющихся в 
музыкальном искусстве настоящего, К-рор представлен целой субкультурой. Данное направление играет 
интегрирующую, идеологическую, коммуникативную функцию, выступая фактором интеграции многих 
азиатских стран. К-рор напрямую связан с развитием технологий и формирует устойчивый интерес к 
«айдолам», которые являются неотъемлемой частью этой культуры. Важную роль в продвижении групп и 

                                                      
©Тормахова А. М., 2020 

https://orcid.org/
http://orcid.org/0000-0001-7178-850X


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 15 

исполнителей, которые относятся к К-рор является внимание к визуальному и имиджевому началам, что 
способствует интересу со стороны зрительской аудитории. Перспективным направлением является более 
основательный анализ динамики формирования данного направления и выявления возможных дальнейших 
путей его развития. 

Ключевые слова: К-рор, музыкальная культура, аудиовизуальная культура, искусство, функции 
искусства. 

 
Tormakhova Anastasiya, Ph.D., associate  professor, associate professor of ethics, aesthetics and culture 

department Taras Shevchenko National University of Kiev 

K-pop's movement and its role in the context of modern audio-visual culture 
The purpose of the article is to highlight the peculiarities of the audio and visual manifestations of the K-pop 

direction, to highlight those aspects that make it possible to trace the interaction of traditions and innovations within a 
given cultural and artistic phenomenon. This goal can be achieved by analyzing the factors that are presented in this 
direction - including the musical component, the visual, image, social, ideological, political, economic, etc. The 

methodology is related to the use of a comparative method to cover the characteristics of the development of K-pop, as 
opposed to the western directions of pop music. The method of analysis is used to identify key attributes of K-pop. The 

scientific novelty is to shed light on the particularities of the K-pop direction and to highlight its role in the context of 
the culture of the present. It is emphasized that K-pop should not be regarded as a purely musical phenomenon, as it 
embodies various cultural, social, economic, and even political factors and performs many functions other than purely 
artistic ones. Conclusions. K-pop is a field of development of popular culture in South Korea of considerable scientific 
interest. Unlike many of the phenomena present in music today, K-pop is a whole culture. This direction plays an 
integrative, ideological, communicative function, acting as a factor of integration of many Asian countries. K-pop is 
directly involved in the development of technology and has developed a strong interest in "idols", which are an integral 
part of this culture. An important role in promoting bands and performers pertaining to K-pop is the attention to visual 
and image principles that foster interest from the viewership. A more promising direction is a more thorough analysis of 
the dynamics of the formation of this direction and the identification of possible further ways of its development. 

Key words: K-pop, musical culture, audiovisual culture, art, functions of art. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Одним з 
досить складних феноменів, представлених в 
сучасній культурі, є напрямок K-pop. Він являє 
собою мікст різних культур, стильових явищ, 
що попри свою строкатість користується 
значною популярністю. K-pop є своєрідною 
точкою перетину культур Сходу та Заходу, 
різної ментальності, взаємодії традиційного та 
новаторського начала. Будучи синтетичним 
явищем, цей напрямок якнайкраще демонструє 
ті процеси, які характерні для постмодерної 
культури. Вивчення аудіальних та візуальних 
компонентів цього напрямку є актуальним 
завданням внаслідок малого ступеню 
дослідження у контексті вітчизняної 
культурологічної та мистецтвознавчої думки.  

Аналіз досліджень і публікацій. Напрямок 
K-pop поки не здобув достатнього 
обґрунтування у вітчизняному дискурсі. 
Єдиним дослідженням українських авторів, 
присвяченим цый тематиці, є стаття 
Д. Кононової та О. Кобус, в якій робиться 
спроба охарактеризувати специфіку к-рор в 
межах світової масової культури. Наявні 
ґрунтовні розробки іноземних дослідників, 
зокрема Роальд Малянгкай та ЮнгБонг Чой 
досліджують різні аспекти, пов‘язані з 
розвитком К-рор у контексті культури. Певні 
питання, що стосуються К-рор, висвітлено в 
популярній публікації Ю. Самарцевої. 
Питання взаємодії таких категорій, як 
«традиція» та «повторення» висвітлюється в 

працях У. Еко. Певні розробки, пов‘язані з 
сучасною естрадною культурою, наявні у 
працях вітчизняних авторів, зокрема 
Р. Шульги.  

Мета дослідження полягає у висвітленні 
особливостей аудіальних та візуальних проявів 
напрямку K-pop, виділенні тих аспектів, що 
дають можливість прослідкувати взаємодію 
традицій та новацій в межах даного культурно-
мистецького явища. Мета може бути досягнута 
шляхом аналізу тих чинників, які представлені 
у цьому напрямку – в тому числі музичний 
компонент, візуальний, іміджевий, соціальний, 
ідеологічний, політичний, економічний та 
інші. 

Виклад основного матеріалу. Напрямок K-
pop є відносно новим явищем, характерним 
для культури Південної Кореї. Він є не просто 
музичним напрямком, а цілою окремою 
культурою, яка має самобутній та неповторний 
характер. У межах напрямку K-pop можна 
прослідкувати вплив різних чинників, які 
свідчать про спробу адаптувати американську 
та західноєвропейську поп-культуру до східної 
ментальності. Причому зазначимо, що це 
музичне явище виконує чимало функцій, у 
тому числі не лише суто естетичних чи 
розважальних. К-рор виконує важливу 
інтегративну функцію, виховну, ідеологічну. 
На прикладі К-рор можна прослідкувати 
специфіку впливу політики на мистецтво. 
Тобто, на відміну від багатьох подібних явищ, 
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наявних в музичній поп-культурі інших країн 
світу, К-рор лише на перший погляд 
пов'язаний виключно з комерційним началом 
та розважальним компонентом. Розглянемо 
специфіку цього напрямку більш детально. 

Абревіатура K-pop утворена від 
англійського словосполучення Кorean pop і 
вбирає у себе безліч стилів поп-музики, 
представлених у Південній Кореї, причому 
сюди можна віднести абсолютно різні 
напрямки музики танцювального характеру, а 
саме – електропоп, хіп-хоп, сучасний ритм-
енд-блюз. З точки зору стилю, – всі ці 
напрямки було засновано не у Південній 
Кореї, вони мають тривалу практику розвитку 
в американському та європейському просторі. 
Тобто в певному сенсі вони виступають 
адаптацією вже відомих стилів в східному 
музичному просторі, причому чинником, що 
надає йому національно-забарвленого 
характеру стає використання корейської мови. 
Подібні повторення в культурі постмодерну є 
своєрідною традицією. На цьому наголошував 
У. Еко, поміщаючи в один ряд твори, які 
відносяться до різних видів мистецтва – поп-
музику літературу, рекламу, кіномистецтво. 
«Популярна пісенька, рекламний ролик, 
комікс, детективний роман, вестерн 
замислювалися як більш-менш успішні 
відтворення якогось зразка або моделі. Серед 
таких їх вважали кумедними, але не 
художніми. До того ж, цей надлишок 
привабливості, повторюваність, недолік 
новизни сприймалися як свого роду 
комерційний виверт (продукт повинен 
відповідати запитам споживача), а не як 
провокаційна орієнтація нового (і складного 
для сприйняття) світобачення» [6, 52-53]. 

За рахунок того, що всі ці стильові 
напрямки, що відносять до К-рор, мають різні 
музичні складники – ритмічну основу, 
специфіку гармонізації, мелодичні 
характеристики, виконавську специфіку, то 
можна зазначити, що за суто музичними 
складниками його не можна одностайно 
визначити. Що ж саме надає К-pop певної 
виключності? Надзвичайно важливим є те, що 
K-pop вийшов за межі музичного напрямку і 
сформував навколо себе цілу субкультуру. 
Більше того, до цієї сфери можна віднести усю 
комерційно орієнтовану музику, розраховану 
на молодь, яка хоча й прямує у напрямку, 
закладеному в американській та європейській 
музичній культурі, проте має й свої неповторні 
характеристики. Вплив англомовного 
музичного контенту є безперечним, адже ці 
практики набувають розповсюдження в умовах 
глобалізації. Вітчизняні дослідники вказують 
на те, що за рахунок медіа-технологій 

відбувається поширення багатьох культурних 
феноменів. «Динамічний розвиток медіа і 
сполучених із ними телекомунікаційних 
технологій був наприкінці XX століття, як 
було сказано вище, підґрунтям 
глобалізаційних процесів в економіці, політиці 
та культурі» [2, 142]. 

У чому ж полягає спільність виконавців, 
яких можна віднести до напрямку К-рор? По-
перше, утворення цього напрямку стало таким, 
що відчувало від самого початку зародження 
впливу офіційної культури, будучи 
підтриманим державним урядом. Це, з одного 
боку, зумовлює надання фінансової допомоги. 
З іншого, – позбавляє такого чинника як 
свобода творчості та волевиявлення. К-рор, на 
відміну від вітчизняного мистецтва, зазнає 
набагато більше контролю та позбавлене 
здатності розвиватися поза контролем системи 
державної управління. Тобто проблема 
свободи митця у цій культурі фактично не 
реалізована, в той час, як для інших країн вона 
здебільшого притаманна. Така особливість 
українського мистецтва доволі яскраво 
представлена в публікації Р. Шульги. Авторка 
зазначає наступне: «Все ж, треба виділити ряд 
складників, які є спільним для всіх 
представників творчих професій. Однією з них 
є свобода, яку отримали митці. Свобода від 
вторгнення чиновників з ідеологічних 
відомств, чиновників від культури, свобода від 
диктату усякого роду художніх рад, 
волюнтаризму редакційного корпусу та т.п. 
Сьогодні художник на всіх етапах створення 
твору керується лише своїми уявленнями, 
реалізуючи тільки свій творчий задум» [5, 102-
103]. 

Розвиток К-рор у Південній Кореї став 
офіційним пріоритетом Міністерства культури 
і туризму, яке було утворено в 1998 році. Тоді 
ж було засновано цілий відділ, який опікувався 
розвитком цього напрямку. Їх мета полягала у 
формуванні поп-індустрії у Південній Кореї, а, 
отже, й у появі колективів, які могли б втілити 
цю мету. Відповідно, К-рор від самого початку 
є напрямком, що розвивається під чималим 
контролем держави.  

Разом з тим, необхідно відмітити, що 
закладені зусилля мали свій позитивний 
результат, адже розвиток К-рор з часом сприяв 
популяризації культури Південної Кореї, 
зверненню уваги до цієї країни. Мова йде про 
зацікавленість у південнокорейській культурі 
серед англомовного населення, представників 
західно- та східноєвропейського простору. В 
тому числі, розвиток К-рор мав й більш 
важливі наслідки в геополітичному вимірі. 
Зокрема, завдяки концертам, які 
облаштовували у Південній Кореї, було 
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зроблено крок на шляху інтеграції чи точніше 
контактів з Північною Кореєю. Це безумовно 
можна розглядати як чинник впливу мистецтва 
на політику та культуру. Відомо, що завдяки 
розвитку К-рор було здійснено чимало для 
просування контактів між керівництвом двох 
сусідніх країн. Власне, процес 
розповсюдження корейської культури, в тому 
числі популярної, наприкінці XX століття 
здобув назву Hallyu (Халлю). Авторство 
терміну пов‘язують з пекінськими 
журналістами, які, таким чином, позначили 
швидке зростання популярності в Китаї 
південнокорейської індустрії розваг.  

Роальд Малінгкей, один з дослідників К-
рор, зазначає про те, що популярність К-рор 
полягає у особливому оптимістичному 
забарвленні цього напрямку. Вербальні тексти 
пісень пов‘язані з пропагандою Південної 
Кореї, адже вона представляється у піснях як 
надмодерна та багата країна, в якій мешкають 
надзвичайно привабливі люди. До того ж, 
важливим є те, що «K-pop» не містить 
політичних чи релігійних послань, не говорить 
про секс, наркотики чи агресію. Це робить 
його приємною альтернативою більшій 
частині того, що мають північні корейці» [7]. 
Варто відзначити, що навколо К-рор 
виникають чисельні фан-клуби, учасники яких 
спрямовані на користування тими елементами 
матеріальної культури, які асоціюються з 
«зірками». «Багато фанів з радістю піддаються 
поклику сирени косметики, моди, 
гастрономічних та цифрових продуктів, які 
схвалено обожнюваними ідолами та оманливо 
асоціюються з образами та піснями К-рор» [7, 
8]. Таким чином, найбільше просувається 
продукція, яка пов‘язана з електронікою та hi-
tech технологіями – це смартфони, планшети, 
телевізори. 

К-рор не можна звести суто до піджанру 
популярної культури. За рахунок того, що 
діяльність музикантів, яких можна віднести до 
цього напрямку, тісно пов‘язана з індустрією 
виробництва різних товарів та послуг 
Південної Кореї, їх можна вважати як частину 
єдиної спільної системи, де всі компоненти – 
музичні, економічні, соціальні є такими, що 
взаємопов‘язані та невід‘ємні один від іншого. 
Виконавці сприяють просуванню та 
популяризації певної продукції (косметики, 
одягу, цифрових гаджетів), створюючи інтерес 
до неї, натомість за допомогою технологій та 
коштів, наданих корпораціями додається ще 
більше зусиль на створення своєрідного 
культу гуртів та окремих виконавців, їх 
ідеалізації. «Це економіко-культурне 
видовище, яке повертає оптично-акустично-
хореографічні стилі в матеріалізовані культурі 

товари. Це мутований характер бізнесу, який 
сполучає рекламу, фігури ідолів, цифрові 
технології та культурні товари – це бізнес, 
керований синдикат Південнокорейських мега-
корпорацій та шоу-бізнес магнатів» [7, 9]. 
Розвиток К-рор створює надзвичайно велику 
кількість фанів, які наслідують своїх кумирів у 
всьому – одязі, зачісках, косметичних засобах, 
тату, використанні модних електронних 
девайсів. 

Ще одне питання, яке варто згадати у 
зв‘язку з напрямком К-рор – це причина 
інтересу до цього напрямку. Якщо казати про 
азійські країни, то для них він виступає 
підтвердженням їх культурних досягнень та 
можливістю виступити рівними по 
відношенню до європейських та 
американських націй. Роальд Малянгкай та 
ЮнгБонг Чой зазначають, що гордість по 
відношенню до напрямку К-рор може бути 
названа «м‘яким расизмом» [7, 13]. Для фанів з 
Азії та Азійської діаспори природа захоплення 
пов‘язана з само-презентацією, 
самозахопленням. Для них це «давно 
прострочена помста, пов‘язана з утвердженням 
можливості мати власну культурну 
креативність» [7, 14]. Власне, це можливість 
зрівнятись з культурою Заходу, яка досить 
часто виступала дещо зверхньо до досягнень 
Східних та Азійських цивілізацій, 
відмовляючись визнати їх цінність, 
унікальність, намагаючись їх «виправити» за 
західними зразками.  

Для фанів, які відносяться до країн із 
Середнього Сходу, Північної Африки та 
Південної Америки К-рор – це захоплення 
тим, що протиставляється європейсько-
американському культурному продукту. Якщо 
ж казати про європейські країни, США, то для 
них цей напрямок сприймається, в першу 
чергу, як екзотичний Інший. «Їх захоплення 
має множину функцій: воно допомагає 
пом‘якшити біль від програмованої нерівності 
в глобальній креативній індустрії; дозволяє їм 
продемонструвати космополітичні схильності; 
це реалізація потреби бути синхронізованими з 
тією гарячою культурою, що виникає в 
прогнозованій ері Азії» [7, 14].  

Одним з найбільш популярних колективів, 
що відноситься до стилю К-рор є BTS (Beyond 
The Scene). Зокрема, вони не лише нерідко 
виступають разом у концертах з 
американськими виконавцями, а й беруть 
участь у ряді американських шоу. Зокрема, у 
2020 році вони виступили на «Late Late Show» 
Джеймса Кордена з піснею «Black Swan». Цей 
чоловічий колектив, що складається з семи 
учасників, виступає надзвичайно яскравим 
прикладом напрямку К-рор. Кожен з хлопців, 
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що входить до гурту, втілює риси 
андрогінності, багато в чому притаманних 
героям аніме, створених на основі японських 
коміксів – манга. Вони всі є худорлявими, з 
тонкими рисами обличчя, причому, ознаки 
маскулінного начала, як-от вуса чи борода – 
відсутні. У більшості учасників волосся 
пофарбоване у колір «блонд» чи із залученням 
мелірування у якісь інші кольори. В ряді 
фотосесій, особливо у тій, яка була здійснена в 
2016 році за участю учасників колективу, 
використовуються досить провокативні 
візуальні образи, де костюми включають 
спідниці, корсети та сітчасті панчохи. 
Андрогінність під час звичайних виступів 
підкреслюється за рахунок використання 
легкого макіяжу, витончених зачісок, 
продуманості костюмів. ВTS з 2015 року 
називають соціальною совістю K-Pop та 
отримують чимало схвальних відгуків за 
схильність протистояти стереотипам. 

У травні 2018 року гурт здійснив 
справжню сенсацію, ставши першим 
південнокорейським колективом, який 
виступив на сцені масштабної музичної премії 
американського журнал Billboard. Окрім цього, 
це видання в 2017 і 2018 роках визначало їх 
перемогу в номінації «Кращий артист в 
соціальних мережах». Також BTS переміг 
відразу в чотирьох номінаціях Radio Disney 
Music Awards, отримавши нагороди «Краща 
група», «Найсильніші фанати», «Краща пісня» 
і «Кращий танцювальний трек». Тексти пісень 
гурту становлять суміш корейської мови та 
окремі фрази англійською. 

Виступи гурту BTS супроводжуються 
вправною хореографією, причому за рахунок 
достатньо великої кількості учасників відпадає 
потреба у наявності групи танцюристів. «В k-
рор підкуповує жива складна хореографія, 
високі сильні голоси, незвичайні наряди і 
мелодії, що запам'ятовуються з першого разу. 
Жанр надзвичайно популярний серед 
підлітків: дівчатка всіх країн наслідують своїх 
кумирів в одязі, стилі і способі життя. Але, на 
відміну від американських і російських зірок, 
корейські виконавці завжди скромні і 
виховані. У численних розважальних телешоу 
їх характеризують тільки з позитивного боку, 
нерідко розповідаючи про те, що, крім 
музичності, у них ще чимало нерозкритих 
талантів» [4]. Надзвичайно важливим 
чинником, який приваблює фанів К-рор гуртів 
є те, що їх айдоли представлені зазвичай як 
ідеальні. Приховуються факти, пов‘язані з 
особистим життям, надзвичайно багато уваги 
приділяється тому, щоб вони справляли 
виключно позитивне враження, не 
асоціювалися з певними поганими звичками, 

не були помічені у якихось недоречних та 
скандальних ситуаціях. «Підхід до створення 
груп усесторонній: враховуються зовнішній 
вигляд; роль у групі, багатофункціональність і 
типажі; поведінка; мелодії, що здатні зачепити 
з перших нот, тексти пісень; яскравий 
візуальний ряд, різноманітна спрямованість 
тематичного ряду кліпів, танцювальні рухи» 
[1, 26]. 

Варто відзначити, що учасники багатьох 
К-рор гуртів часто використовують одяг від 
модних дизайнерів. Зокрема гурт EXO 
звертаються до світових брендів: Louis Vuitton, 
Dries Van Noten, Vetements, Supreme, 
Balenciaga, Helmut Lang, Gosha. Крім цього, 
вони вдягають чимало одягу корейських 
брендів, як-от Heich Es Heich [3]. Цей чинник 
також спрямований на створення позитивного 
та часто вишуканого образу виконавців, до 
того ж, вибір конкретних модних брендів 
сприяє їх просуванню на світовому ринку. 
Здебільшого ці відомі бренди викликають 
асоціації з досить елітарною модою, яка є 
вибором людей середнього та літнього віку з 
достатньо високим рівнем фінансового 
достатку. Проте, коли у досить вишуканому 
одязі виступають молоді виконавці, які є 
кумирами мільйонів, ця мода набуває набагато 
більшого поширення. 

Наукова новизна полягає у висвітленні 
особливостей напрямку К-рор та виокремленні 
його ролі в контексті культури сьогодення. 
Наголошено увагу на тому, що К-рор не варто 
розглядати як суто явище музичного життя, 
адже воно виступає втіленням різних 
культурних, соціальних, економічних та навіть 
політичних чинників та виконує чимало 
функцій, окрім суто мистецьких. 

Висновки та перспективи подальших 
досліджень. К-рор – це напрямок розвитку 
популярної культури Південної Кореї, який 
представляє значний науковий інтерес. На 
відміну від багатьох явищ, наявних в 
музичному мистецтві сьогодення, К-рор є 
цілою культурою. Цей напрям відіграє 
інтегративну, ідеологічну, комунікативну 
функцію, виступаючи фактором інтеграції 
багатьох азійських країн. К-рор – напрям, 
пов'язаний з розвитком технологій, який 
формує стійкий інтерес до «айдолів», які є 
невід‘ємною частиною цієї культури. Важливу 
роль у просуванні гуртів та виконавців, які 
відносяться до К-рор, є увага до візуального та 
іміджевого начал, що сприяє інтересу з боку 
глядацької аудиторії. Перспективним 
напрямком є більш ґрунтовний аналіз 
динаміки формування цього напрямку та 
виявлення можливих подальших шляхів його 
розвитку. 
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ТВОРЧІСТЬ ВАСИЛЯ АВРАМЕНКА ТА ЙОГО ВНЕСОК  
В УКРАЇНСЬКУ ТА СВІТОВУ КУЛЬТУРУ 

 
Мета статті – з‘ясувати внесок українського балетмейстера, хореографа, режисера, педагога Василя 

Кириловича Авраменка в українське та світове мистецтво. Методологія дослідження складається з сукупності 
методів: історичного, біографічного, теоретичного. Зазначений методологічний підхід дозволяє дослідити 
питання історичних даних пов‘язаних із подіями в Україні, які посприяли хвилям еміграції, виокремити певні 
біографічні факти та дослідити питання творчої діяльності митця. Наукова новизна роботи полягає у 
систематизації біографічних даних митця, досліджено його внесок у розвиток української культури 
(українського танцю та кінематографа) в Україні та за кордоном, здійснено спробу визначити особливості 
сценічних образів, створених митцем. Висновки. Творчість Василя Авраменка довгий час замовчувалась на 
Батьківщині, хоча саме завдяки йому український танець став відомий на весь світ. Він одним із перших, почав 
знімати фільми на українську тематику у США. Його діяльність завжди була пов‘язана з розвитком 
українського мистецтва не залежно від того в якій країні він працював. Проживання митця на батьківщині було 
недовгим (до 1924 р.), то були складні часи в історії нашої держави, однак це не завадило В. Авраменко 
розпочати творчу діяльність. Прикладом свого виконання народного танцю митець доводив цінності 
фольклорного мистецтва, його потужний виховний потенціал. У виступах хореографа та його учнів з відчутна 
любов до рідного краю, передавалась символіка українського танцю, що знайшло відображення у інших 
творчих проектах митця, зокрема – кінематографі.  

Ключові слова: Василь Кирилович Авраменко, український народний танок, хореограф, режисер. 
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Творчество Василия Авраменко и его вклад в украинскую и мировую культуру 
Цель статьи – выяснить вклад украинского балетмейстера, хореографа, режиссера, педагога Василия 

Кирилловича Авраменко в украинское и мировое искусство. Методология исследования состоит из 
совокупности методов: исторического, биографического, теоретического. Указанный методологический подход 
позволяет исследовать вопросы исторических даных связанных с событиями в Украине, которые повляли на 
эмиграцию, выделить определенные биографические факты и исследовать вопрос творческой деятельности В. 
Авраменка. Научная новизна работы заключается в систематизации биографических данных, исследованы его 
вклад в развитие украинской культуры (украинского танца и кинематографа) в Украине и за рубежом, 
предпринята попытка определить особенности сценических образов, созданных художником. Выводы. 
Творчество Василия Авраменко долгое время замалчивалась на родине, хотя именно благодаря ему украинский 
танец стал известен на весь мир. Он одним из первых начал снимать фильмы на украинскую тематику в США. 
Его деятельность всегда была связана с развитием украинского искусства независимо от того в какой стране он 
работал. Проживание художника на родине было недолгим (до 1924 г.), То были сложные времена в истории 
нашего государства, однако это не помешало В. Авраменко начать творческую деятельность. Примером своего 
исполнения народного танца художник доказывал ценности фольклорного искусства, его мощный 
воспитательный потенциал. 

Ключевые слова: Василий Кириллович Авраменко, украинский народный танец, хореограф, режиссер. 
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The purpose of this article is to establish the contribution of Ukrainian ballet master, choreographer, director and 
pedagogue Vasyl Kyrylovych Avramenko to the Ukrainian and world art. Avramenko‘s native country has been silent 
about his work for a long time, although the artist has made the Ukrainian dance famous all over the world. He was one 
of the first to start shooting films on the Ukrainian topic in the USA. His activity was always aimed at developing the 
Ukrainian art, regardless of the country he lived in. The research methodology consists of a range of methods: 
historical, biographical, theoretical. The abovementioned methodological approach allows studying the question of 
historical data relating to the events in Ukraine that led to the emigration waves, find out certain biographical facts and 
analyze the artist‘s creative activity. The scientific novelty of the thesis is in systemizing the artist‘s biographical data, 
studying his contribution to developing the Ukrainian culture (Ukrainian dance and cinema) in Ukraine and abroad, 
seeking to define the special features of dramatic characters created by the artist. Conclusions: The artist had not lived 
in the native land for a long time (until 1924), as it was a hard time for our country, but it did not prevent V. Avramenko 
from engaging in creative activity. Setting an example of his personal performance of folk dances, the artist 
communicated the values of folklore art and its powerful educational potential. The performances of the choreographer 
and his students conveyed the love for the native land and symbolism of Ukrainian dance, which was reflected in 
artist‘s other creative projects, particularly in cinema. 

Key words: Vasyl Kyrylovych Avramenko, Ukrainian folk dance, choreographer, director. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Події, які 
відбувались на території України наприкінці 
ХІХ – початку ХХ століття, змусили багатьох 
митців залишити Україну. Вони отримали 
визнання далеко за межами Батьківщини, а їх 
творчість вплинула на розвиток не лише 
українського, а і світового мистецтва. 
Крилатий вираз «Нашого цвіту – по всьому 
світу» відомий кожному українцю. До такого 
«цвіту» належать і українські митці, які стали 
відомими за кордоном. Як не дивно, але 
виявилось, що досліджень, присвячених 
творчості українців за кордоном, не так і 
багато. Цим і зумовлено вибір теми 
дослідження. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчу 
діяльність українських художників які 
працювали за кордоном досліджувала 
Г. Стельмащук у книзі «Українські митці у 
світі», де представлено біографії митців, які з 
тих чи інших причин змушені були емігрувати 
за кордон (загальний перелік 143 осіб) [20]. 

Творчості скульптора О. Архипенка 
присвячена монографія М. Голубця. Дослідник 
був першим, хто 1920 року написав та видав 
першу україномовну монографію про 
О. Архипенка, вона була надрукована на 
сторінках часопису «Громадський вісник» [2]. 
Н. Кубриш в дисертаційному дослідженні 
«Міфопоетика скульптури О. Архипенка та 
І. Кавалерідзе», прослідковує творчі ідеї 
скульпторів [12]. Роль українського художника 
Д. Бурлюка в історії українського авангарду 
(1907–1920 рр.) розглянуто в кандидатському 
дослідженні І. Кузьменко [13]. У 
дисертаційному дослідженні Н. Калуцької 
«Мистецька діяльність Олександра Кошиця в 
контексті музики XX сторіччя» (2001 р), 
з‘ясовано роль Кошиця на різних етапах 
розвитку українського мистецтва [6]. У статті 
С. Салій «Хорові обробки в творчості 
Олександра Кошиця» проаналізовано хорові 

обробки та їх першоджерела, визначено стиль 
композитора та вплив фольклору на 
формування музичної мови і виразових засобів 
митця [19].  

Музичну творчість В. Горовиця 
відображено у кандидатському дослідженні 
Ю. Зільбермана «Володимир Горовиць в 
культурному середовищі Києва кінця XIX – 
початку XX століття», де приділено увагу 
київському періоду творчості митця [5].  

Однак, цілісної картини досягнень 
українських митців, творчість яких вплинула 
на світове мистецтво – немає. Цим і 
зумовлений вибір теми дослідження. 

Мета статті – з‘ясувати внесок 
українського хореографа, режисера, педагога 
Василя Кириловича Авраменка в українське та 
світове мистецтво (хореографія, 
кінематограф). 

Виклад основного матеріалу. Василь 
Кирилович Авраменко видатний український 
балетмейстер, хореограф, режисер, педагог. 
Народився 22 березня 1895 р. у містечку 
Стеблів Канівського повіту Київської губернії 
(нині смт. Стеблів Черкаської області) в 
багатодітній селянській сім‘ї. Як зазначає 
Л. Косаківська, мав досить важке дитинство, 
працював підпасичем у рідному містечку, 
потім на шахті Донеччини, на заводі у 
м. Владивосток. 1913 року у м. Владивосток 
закінчив трирічні вечірні учительські курси, і 
отримав звання «народного вчителя» [7].  

Потяг до творчої діяльності розпочався з 
інтересу до театру, його зацікавила режисура М. 
Садовського. «Наталка-Полтавка» у постановці 
М. Садовського передала особливе ставлення 
режисера до народної пісні як засобу 
виразності, що посилювало сприйняття твору 
глядачами. Репертуар мав ідейну 
спрямованість, який пропагував ідеї добра та 
соціальної справедливості. Саме із цієї 
постановки, на думку Л. Косаківської, бере 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D1%80%D0%B5%D0%BE%D0%B3%D1%80%D0%B0%D1%84
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https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%B0%D0%BB%D0%B5%D1%82%D0%BC%D0%B5%D0%B9%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%80
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D1%80%D0%B5%D0%BE%D0%B3%D1%80%D0%B0%D1%84
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B5%D0%B4%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B3
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%82%D0%B5%D0%B1%D0%BB%D1%96%D0%B2
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A7%D0%B5%D1%80%D0%BA%D0%B0%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BE%D0%B1%D0%BB%D0%B0%D1%81%D1%82%D1%8C
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початок захоплення В. Авраменка 
можливостями танцю, як засобу передачі 
певного ідейного змісту. Цей зміст визначала 
політична боротьба за українську державність 
і національну самодостатність [10, 7].  

Під час Першої світової війни Авраменко 
зустрічався у Мінську з С. Петлюрою (1917 р.), 
ця зустріч була важливою для митця, оскільки 
він брав участь у визвольній боротьбі. В той 
складний час В. Авраменко вирішив 
продовжити освіту і вступив до Київської 
драматичної школи імені М. Лисенка, 
відвідував лекції фольклориста, хореографа 
В. М. Костева-Верховинця. Водночас грав у 
виставах Національного театру 
М. Садовського, де оформляв фольклорно-
балетну частину [7].  

Театр Садовського надихнув Авраменка 
до певної театралізації народного танцю (як 
пізніше його визначив сам балетмейстер – 
«українського народного балету») [9, 248-258].  

На сторінках видання «Українські 
національні танки, музика і стрій» (Вінніпег, 
1947 р.) Авраменко зауважував: «Думка про 
відродження українського національного танку 
зародилася у мене давно вже, ще на рідній 
землі, коли я був у драматичній школі 
ім. Лисенка в Києві 1918 року, а потім був 
артистом у трупі Миколи Садовського в 
Кам‘янці-Подільському» [1, 7].  

Творча діяльність хореографа припала на 
1918 рік, час коли ситуація у країні була 
надзвичайно складною, що підтверджує ряд 
історичних фактів.  

У результаті воєнних подій армія 
Української народної республіки з листопада 
1920 р. опинилась у польському місті Каліш 
(табір інтернованих вояків Армії УНР 1920-
1924 рр.). Там діяли: курси для 
малописьменних, лекторій для вояків, 
бібліотека, стрілецькі оркестри і хори, школа 
українського танцю. Саме в таборі митець 
розпочав свою педагогічну діяльність, керував 
школою танцю (123 особи). 1921 року 
відбулась зустріч О. Кошиця і В. Авраменка. 
Диригент приїхав у м. Каліш, щоб знайти 
співаків для своєї капели. Як згадував Кошиця, 
враження від умов життя і харчування людей 
було жахливим. Найяскравішим спогадом від 
відвідування став виступ табірної 
хореографічної школи [4, 35]. Після того, як 
Авраменко залишив табір, він разом із групою 
«танцюристів» розпочав гастрольну діяльність 
по українських етнічних територіях, що 
входили до складу Польської держави – 
Східній Галичині, Волині, Холмщині, 
Підляшші [4, 37].  

В. Авраменко створив власні 
хореографічні композиції на національну тему. 

Однією з перших його робіт стала композиція 
«За Україну», її прем‘єра відбулася 22 липня 
1921 р. з нагоди ювілею 3-ї Залізної дивізії 
Української армії [9, 248-258].  

Сюжет передавав боротьбу українського 
народу, відповідно до творчого задуму у танці 
брали участь дівчина в народному вбранні 
(символізувала Україну), матрос із червоною 
зіркою (символ більшовицької влади) та 
українське козацтво (захисники незалежності 
рідної землі). Авраменко прагнув, аби 
виконавці танцю втілили його задум не лише 
за допомогою хореографії а і акторської 
майстерності. В своїх постановках 
балетмейстер дотримувався ідейного задуму, 
шукав художні засоби вираження. 

Хореографічні роботи В. Авраменка 
створені ним в Україні Л. Косаківська 
виокремлює в певні групи. В основі одних 
постановок героїко-патріотичний сюжет 
переважно історичного змісту («Танок Ґонти», 
«Горе Ізраїлю», «Довбушева ніч»). В основі 
інших – авторські інтерпретації фольклорних 
першоджерел: «Великодня гаївка», «Журавель 
весільний», «Гопак колом», «Козачок 
подільський», «Великдень на Україні» та ін. 
Інша група – це композиції актуальної для того 
часу тематики (танець «За Україну»). 
Незалежно від того, до якої групи належать 
його постановки, вони вражали емоційною 
напруженістю, зображенням людських 
характерів у контексті історичного періоду. 

Таким був його сольний танець «Чумак», 
митець показував не усталені, канонізовані 
зразки народних танців, а узагальнюючі 
оптимістичні народні образи. «Чумак», якого 
виконував автор композиції, танцював з 
особливою піднесеністю, ніби співав пісню 
про волю. У ньому вирувала сила молодості, 
гумор та радість буття, за допомогою яких 
герой долав життєві невдачі складної 
чумацької долі. Лаконічні жести, ритмічні 
ляскання батіжком, стрибки, швидкі 
поривчасті рухи, віртуозні кружляння 
передавали пристрасне прагнення до волі, 
торжество перемоги, молодече завзяття [9, 
248-258].  

В. Авраменко прагнув розвивати і 
популяризувати українське хореографічне 
мистецтво, з цією метою відвідав багато міст 
Західного регіону України.  

Як зазначала Н. Марусик у статті «Василь 
Авраменко – плюси і мінуси творчої 
діяльності», 1922 року у м. Львів, митець 
заснував першу в Галичині школу 
українського танцю, там В. Авраменко 
викладав народну хореографію і готував 
інструкторів (педагогів-хореографів) [15, 131-
139].  

https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%A2%D0%B0%D0%B1%D1%96%D1%80_%D1%96%D0%BD%D1%82%D0%B5%D1%80%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D1%85&action=edit&redlink=1
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У листопаді 1922 р. митець розпочав 
творчу діяльність на Волині (згідно 
досліджень К. Островської). Духовно-
виховний потенціал, притаманний 
українському народному танцювальному 
мистецтву, відповідав важливій меті цих 
організацій – вихованню національної 
самосвідомості та піднесенню національної 
гідності української громадськості.  

У місті Луцьк організував першу школу 
на Волині, яку відвідували близько 100 учнів. 
За час десятимісячного перебування у цьому 
регіоні Авраменко організував п‘ять шкіл 
українського національного танцю, здійснив 
шістдесят п‘ять виступів у містах та селищах. 
Важливим завданням яке ставив перед собою 
хореограф була не лише організація шкіл, а і 
збереження, популяризація української 
культури серед громади [18, 111-114].  

1924 року хореограф поїхав на 
Станіславівщину (нині Івано-Франківська 
область), де організував дві приватні школи у 
чоловічій державній та жіночій приватній 
гімназіях міста Коломия. Репертуар шкіл в 
основному складали танці Центральної 
України: «Гонта», «Чумак», «Козачок 
Подільський», «Гопак колом», «Запорізький 
герц», та ін. [15, 131-139].  

Перший концерт на Сніславщині пройшов 
19 липня 1924 року у м. Делятин. На 
наступний день В. Авраменко організував 
великий захід у селі Микуличин, на який 
запросили місцевий гуцульський оркестр та 
селищних танцюристів. Після їх виступу 
хореограф почав більше цікавитися і вивчати 
гуцульські танці [16, 161-169]. Їх хореографія 
знайшла відображення у творчості митця. Він 
створив танці на гуцульську тематику: 
«Танець Довбуша», «Аркан», «Коломийська 
сіянка», «Коломийська дрібонька», «Вільний 
гуцул», які були насичені героїчним змістом, 
пройняті духом волелюбства. Окрім того, 
хореограф створював балетні вистави на 
народну тематику, що сприяло підняттю 
української сценічної хореографії на вищий 
рівень [18, 111-114]. 

Свої концерти хореограф супроводжував 
вступним словом, це сприяло зближенню його 
з глядачем та кращому сприйняттю творів. 
Таким чином, він мав змогу донести свої ідеї 
та задуми до публіки. 

Образи його героїв створені для 
композицій, відображали ідеї актуальні для 
того часу. Вони пов‘язані з історією визвольної 
боротьби українського народу, протестом проти 
будь-яких форм насильства і гноблення («Горе 
Ізраїлю»), образами що символізували риси 
української ментальності («Русалки», «За 
Україну»), образно-драматичні сповіді-співи 

про волю («Чумак»), хореографічні ілюстрації 
історичних та поетичних сюжетів минулого, 
що розкривали українську культуру 
(«Гайдамаки», «Запорожці пишуть лист до 
Султана», «Січ отамана Сірка», «Довбушева 
ніч»). То був своєрідний «театр українського 
танцю», оскільки його мова – український 
танець, пов‘язаний єдиним задумом, образом та 
композиційним рішенням [10, 7].  

Митець прагнув познайомити з 
мистецтвом українського танцю не лише 
Україну. В його планах були виступи за 
кордоном, для того щоб познайомити світову 
спільноту з українською культурою та 
мистецтвом. Однак всі задуми не вдалось 
втілити.  

1924 року Авраменко після тривалих 
переслідувань польською жандармерією (за 
Ризьким мирним договором 1921 р. територія 
Західної України увійшла до складу Польщі) 
змушений був залишити Батьківщину і 
переїхати до Чехословаччини.  

Право на перебування хореограф отримав 
лише на один рік і вирішив продовжити творчу 
діяльність. Після падіння урядів Української 
народної республіки (УНР) та 
Західноукраїнської Народної Республіки 
(ЗУНР) у Чехословаччині оселилося багато 
українських емігрантів, значний відсоток яких 
становили політичні та громадські діячі, 
військові, інтелігенція – поети, прозаїки, 
перекладачі, літературознавці тощо. До Праги 
був переведений Український вільний 
університет (заснований у Відні в 1920 р.). Ця 
країна у 20-х рр. ХХ ст. стала найбільшою в 
діаспорі базою підготовки українських 
студентів [22, 143-151].  

Саме там, хореограф відкрив школу 
національного танку – першу на теренах 
Чехословаччини. До неї записалися близько 
150 осіб. Лекції-концерти проходили майже 
кожного вечора. Перший показовий виступ 
українського національного танцю відбувся 19 
грудня 1924 р. Після цього концерти пройшли 
в інших осередках, де Авраменко показував 
два сольні танці «Чумак» і «Гонта», решту 
номерів програми презентували учні [22, 143-
151].  

У 1925 році, (згідно із дослідженням 
М. Загайкевич) після закінчення дозволеного 
владою терміну перебування в 
Чехословаччині, В. Авраменко вирушив до 
Північної Америки. Через затримку з 
оформленням візи, хореограф змушений 
зупинитись на певний час у м. Гамбург 
(Німеччина), де теж організував школу 
українських танців серед емігрантів [4, 37].  

1925 року митець поїхав до Канади. У 
м. Торонто організував школу «українських 
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народних танків», проводив лекції і виступи. 
1926 року на світовій виставі в Торонто 
відбулась важлива подія, як згадував 
хореограф: «За весь час життя українського 
населення там, найбільшим тріумфом для 
українців і найкращою мистецькою точкою на 
тій виставі серед мистецтва різних народів, яке 
представлено було там, були національні 
українські танки. Дванадцять днів, щовечора, 
на величезній відкритій сцені світової вистави 
в Торонто, величезними світовими 
рефлекторами освітлювано було надпис із 
величезних літер: «Український балет» і 
дванадцять днів виступало на тій сцені біля 
сотні українських танцюристів, на котрих із 
захопленням дивилися сотні тисяч різних 
народів, різних країн, що приїздили зі всього 
світу на ту виставу. Англійська преса з радістю 
писала, що це перший раз відбулося в історії 
Канади, що українці так гарно могли себе 
зарепрезентувати» [1, 8]. Тоді колектив Василя 
Авраменка дав 12 восьмихвилинних виступів, 
за якими спостерігали 25 тисяч осіб.  

1928 року у м. Вінніпег пройшов виступ 
колективу (300 осіб) перед великою 
аудиторією, яка налічувала приблизно 3000 
осіб. Крім таких масових виступів, митець 
встиг відвідати різні міста Західної Канади 
(провінції: Манітобу, Саскачеван, Альберту) і 
провести близько 70 виступів, які також мали 
успіх, особливо серед українського населення. 
Про це писав Авраменко на сторінках видання 
«Українські національні танки, музика і стрій» 
[1, 9].  

Мрія про те щоб познайомити світ з 
українською культурою поступово збувалась. 
Митець докладав багато зусиль, для того аби 
світ дізнався про Україну, а емігранти не 
забували своє походження і продовжували 
шанувати культуру та традиції навіть далеко за 
межами країни. 

Українські танці в Канаді сприймалися 
позитивно і з захватом. Імміграція була ще 
новою, і лідери громади прагнули 
підтримувати міцний зв‘язок з Батьківщиною, 
переймались політичною і культурною долею 
України [17, 319].  

1928 року В. Авраменко переїхав до 
США, де продовжив працювати із молоддю, 
відкривав танцювальні школи (у м. Нью-Йорк 
7 шкіл). Загалом, дослідники нараховують 71 
школу, засновану митцем та його учнями у 
Сполучених Штатах [14].  

Результатом його багаторічної праці і 
високим показником успішності вважають 
концерт у Метрополітен-опері у м. Нью-Йорк 
(1931 р), в якому взяли участь понад 500 
танцюристів та 100 хористів. Це було 
святкування 10-ліття з дня заснування першої 

школи українського національного танцю у 
м. Каліш і ювілей маестро (35 років) [21]. Це 
була гідна презентація української культури та 
творчих здобутків самого митця.  

1932 року танцювальний колектив під 
керівництвом Василя Авраменка брав участь у 
спільному концертному турне з хором 
Олександра Кошиця на честь 200-літнього 
ювілею Джорджа Вашингтона [21].  

Гастролі ансамблю В. Авраменка з 
успіхом пройшли на всесвітніх виставках у 
м. Чикаго (1933 р.), у м. Вашингтон (Білий дім, 
1935 р.) та низці інших міст.  

1947 року у США вийшла друком книга 
«Українські національні танки, музика і стрій» 
– це короткий опис українських національних 
танків, Авраменко відчував потребу мати 
переказ тих танків, що входили у програму 
курсу його танцювальних шкіл. Як зазначав 
автор: «В цій книжечці я хочу подати короткі 
відомості про український танок, сказати, що 
таке танок, як треба поводитися в танку й хочу 
дати опис 18-ох українських танків мойого 
укладу, що являються частинкою скарбів 
нашого танкового народного мистецтва» [1, 
10].  

Митця турбувало те, що через брак 
матеріальних засобів він не мав змоги видати 
теорію українського національного танку, 
методику навчання до нього, або повний опис 
всіх тих танків, які ним «уложені й зібрані 
поміж українським народом», тому змушений 
видати, першу маленьку книжечку, яка, як 
сподівався, допоможе учням його шкіл 
поширити ідею українського національного 
танку поміж людей [1, 6].  

В. Авраменко одним із перших створював 
звукові фільми на теми українського 
мистецтва. За словами дослідниці творчості 
митця Л. Корсун, для історії культури 
української діаспори кінодіяльність 
В. Авраменка важлива тим, що він і в цій 
галузі став «піонером» [3, 125-136].  

Кінематограф 1930-х років, особливо в 
США був популярним та впливовим видом 
мистецтва. 1936 року Василь Кирилович 
заснував українську кіностудію. Як режисер 
працював над фільмами: «Наталка Полтавка» 
(1936 р.), «Запорожець за Дунаєм» (1939 р.), 
«Трагедія Карпатської України» (1940 р.), 
«Марусю» (1939 р.) та іншими [1, 10]. 

Прем‘єра першого фільму «Наталка 
Полтавка» відбулась 25 грудня 1936 року у 
кінотеатрі «Венеція» на 7-ій авеню у Нью-
Йорку, після цього його було показано у 17 
містах – осередках мешкання українців у 
США, зокрема у Філадельфії, Пітсбурзі, 
Клівленді, Детройті, Чикаго, Бостоні. Прем‘єра 
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у Канаді відбулась у березні наступного року у 
містах: Саскатун, Вінніпег, Торонто [8, 8-10].  

Для Авраменка звернення до твору 
Котляревського-Лисенка було поверненням у 
далекі часи, коли розпочиналась його 
діяльність на Україні. Фольклорно-пісенна 
основа музичної драматургії «Наталки 
Полтавки» відкрила шлях до образно-
поетичних узагальнень. Проте Авраменко 
через брак режисерського досвіду таку 
можливість використав частково [8, 8-10].  

Як свідчать деякі архівні документи, 
відомі українці підтримали митця. Зокрема, 
П. Печеніга-Углицький (український 
композитор, контрабасист та диригент, 
педагог) лист якого до В. Авраменка 
зберігається в Центральному державному 
архіві вищих органів влади та управління 
України. В якому він висловлював подяку і 
захоплення фільмом. Композитор зауважував, 
що це фільм «високої артистичної продукції» 
[23].  

Не всі підтримували таку думку, показ 
фільму супроводжувався жвавою полемікою у 
пресі між прихильниками фільму (здебільшого 
членами УНС – Української Національної 
Спілки) та суворими критиками – 
представниками інших суспільно-політичних 
організацій.  

Перелік претензій і зауважень стосувався 
недовершеності сценарію, несхильності 
Авраменка до компромісу в переробках 
драматургічної основи, несмак та технічні 
хиби деяких епізодів. 

Л. Косаківська в одній із публікацій 
наводить слова дослідника українського кіно 
за кордоном – Романа Бучка, який зазначав, що 
причиною вад першого звукового фільму 
Авраменка стала відсутність режисерського 
досвіду та фахового сценарію, тому митець 
мусив покладатись лише на свої 
організаторські здібності. Крім того багатьом 
виконавцям, зокрема Т. Сабанієвій (у ролі 
Наталки), Д. Креону (у ролі Петра), Т. Свистун 
(у ролі Миколи) не вистачало акторської 
майстерності [8, 8-10].  

Проте Авраменко не полишав ідеї зйомок 
українського кіно, врахував перший досвід і 
1938 року звернувся до української 
громадськості Канади з проханням почати збір 
коштів на новий мистецький проект – фільм 
«Запорожець за Дунаєм» (в англомовному 
прокаті «Козаки у вигнанні»). Як наголошував 
сам митець, сценарій «Запорожця…» «буде 
переглянутий українськими фаховими силами, 
а сам фільм представлено у новій, розвинутій 
формі» [8, 8-10].  

Позитивні відгуки щодо фільму, (згідно 
дослідження Л. Косаківської) з‘явились у пресі 

США та Канади, там зазначали чудові виступи 
хору та хореографічні сцени, операторську 
роботу, якість звуку.  

Глядачам сподобались спів та гра акторів: 
Михайла Швець, який виконав роль Івана 
Карася, Марії Сокіл (виконала роль Одарки), 
Миколи Карлаша (виконав роль Андрія), 
Олекси Черкаського (виконав роль Султана) та 
Олени Орленко (виконала роль Оксани).  

Схвальні відгуки англомовної преси 
пояснюють ще й тим, що «Запорожець…», на 
відміну від «Наталки…», був створений 
Гулаком-Артемовським під впливом 
італійської опери. Ця «італізована» українська 
мелодика була більш до вподоби 
американським та канадським глядачам, 
оскільки нагадувала оперу [8, 8–10]. До того ж, 
озвучення фільму було зроблено в 
англомовному та звичайному варіантах, фільм 
зняли у м. Нью-Йорк.  

Нажаль, не маємо достатньої інформації 
стосовно всіх фільмів знятих відомим 
українцем за кордоном. Однак відомий один, 
що став підсумковою ілюстрацією його ідейно-
художніх переконань та досягнень «Тріумф 
українського народного балету» (1954 р.). Це – 
фільм-біографія і творчий щоденник життя 
В. К. Авраменка, представлений 
документальними матеріалами та кадрами 
знятих танцювальних композицій у різні часи, 
а також тих композицій, що ввійшли до його 
книги «Українські національні танки, музика і 
стрій». 

Українське життя представлене у фільмі в 
історичних та побутових ситуаціях, у всіх своїх 
регіональних фарбах, картинах тогочасних 
подій, що висвітлювали діяльність у діаспорі: 
фрагменти з конгресів, соборів, концертів, 
маніфестацій, відкриття пам‘ятників тощо. 
Основна ідея – це духовна єдність українців, 
що забезпечує відданість національним 
традиціям, здатність до відстоювання себе і 
своїх інтересів навіть в умовах еміграції [10, 
11]. У всіх своїх творчих проектах, які він 
створював як в Україні, так і в Північній 
Америці була важлива мета – популяризація 
української культури, збереження 
національних традицій.  

Останні роки свого життя митець жив у 
Нью-Йорку в родині Мар‘яна та Іванни Коць. 6 
травня 1981 р. на 86 році життя В. Авраменко 
помер. 1992 р. відбулося перепоховання праху 
у смт. Стеблів, його останню волю згідно 
заповіту, виконали [11]. 

Після здобуття Україною Незалежності, 
1994 р. до архіву Iнституту мистецтвознавства, 
фольклористики та етнографії 
iм. М. Т. Рильського Національної академії 
наук (НАН) України із США було передано 
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документи В. Авраменка, серед яких 
листування, фотографії і рулони кіноплівки, 
які вже за рік були передані до Центрального 
державного кінофотофоноархіву України імені 
Г. С. Пшеничного (ЦДКФФА) відповідно до 
профілю архіву. У результаті експертизи 
цінності документів, на постійне зберігання 
відібрано 51 рулон (2 рулони не підлягали 
постійному зберіганню через незадовільний 
технічний стан). Після технічного 
опрацювання рулони кіноплівки були 
об‘єднані й змонтовані за тематикою, 
хронологічною послідовністю, регіональними 
та іншими ознаками. 24 одиниці взяті на облік, 
до них складено довідковий апарат [3, 125-
136].  

Тому ця робота не вичерпує проблеми 
вивчення творчості митця, та потребує 
подальших досліджень.  

22 березня 2020 року виповнилось 125 
років із дня народження митця, Центральний 
державний архів вищих органів влади та 
управління України розмістив документи, які 
висвітлювали окремі епізоди життя та 
творчості В. Авраменка. 18 березня 2020 р 
відділ зарубіжної україніки Інституту 
книгознавства, організував відкриття 
книжкової виставки «Василь Авраменко та 
український національний танок». 

Висновки. Проживання митця на 
батьківщині було недовгим (до 1924 р.), то 
були складні часи в історії нашої держави, 
однак це не завадило В. Авраменко розпочати 
творчу діяльність. Прикладом свого виконання 
народного танцю митець доводив цінності 
фольклорного мистецтва, його потужний 
виховний потенціал. Відкриттям 
танцювальних шкіл та власним творчим і 
педагогічним прикладом він піднімав 
патріотичний дух, популяризував національну 
культуру, мистецтво, як на батьківщині так і за 
її межами. У виступах хореографа та його 
учнів відчувалась любов до рідного краю, 
передавалась символіка українського танцю, 
що знайшло відображення у інших творчих 
проектах митця, зокрема – кінематографі. 
Нажаль тривалий час, творчість В. Авраменка 
не достатньо висвітлювалась у вітчизняній 
науці, пов‘язано це було з тим, що митець 
перебував у еміграції. Сьогодні маємо 
можливість дослідити та оцінити значний 
вклад видатного українця у мистецтво 
хореографії та кінематографа. 
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РЕГІОНАЛЬНІ ІНСТИТУЦІЇ ІНТЕГРАЦІЇ КУЛЬТУРИ  

ПОСТРАДЯНСЬКОГО ПРОСТОРУ 
 

Мета статті – визначити культурологічні виміри проблеми регіональних інтеграційних процесів у 
пострадянському просторі. Методологія. Методи дослідження становлять застосування компаративного та 
системного підходів щодо аналізу інтегративних процесів у пострадянському просторі. Метакультурні та 
мультикультурні трансформації аналізуються як діалог культур. Наукова новизна полягає у розкритті ролі 
регіональних інституції інтеграції в контексті формування пострадянських культур. Визначаються локальні 
модулі інтегративних процесів та культурні ознаки інтеграції як інституції формування пострадянського 
простору в контексті утворення економічних відносин. Висновки. Результати діяльності регіональних 
інституцій щодо інтеграції незалежних країн мають як конфрактичний, так і гармонізуючий, синтезуючий 
характер. Імпліцитно домінантою економічної, культурної інтеграції є культура повсякдення, яка спонукає до 
культурного діалогу у неформальному вимірі. Культура повсякдення стала об'єднуючим інтегративним 
фактором тому, що несе в собі ментальність gomo soveticus. Експліцитно результати домовленостей фіксуються 
в регулятивних документах СДВ, ГУАМ, ШОС та інших регіональних модулів інтеграційних процесів. 
Регіональні ініціативи, на відміну від глобалістичних, інтегративних і дезінтегративних тенденцій є активним 
фактором гармонізації міжкультурного діалогу незалежних країн, засвідчили свою життєздатність. 

Ключові слова: культура, глобалізація, інтеграція, пострадянський простір, регіон. 
 
Кобюк Светлана Владимировна, соискатель Киевского национального университета культуры и 

искусств 

Региональные институты интеграции культуры постсоветского пространства 
Цель статьи – определить культурологические измерения проблемы региональных интеграционных 

процессов на постсоветском пространстве. Методология. Методы исследования составляют применение 
компаративного и системного подходов к анализу интеграционных процессов на постсоветском пространстве. 
Метакультурные и мультикультурные трансформации анализируются как диалог культур. Научная новизна 
заключается в раскрытии роли региональных институций интеграции в контексте формирования постсоветских 
культур. Определяются локальные модули интегративных процессов и культурные признаки интеграции как 
институт формирования постсоветского пространства в контексте образования экономических отношений. 
Выводы. Результаты деятельности региональных институтов по интеграции независимых стран имеют как 
контрфрактичный, так и гармонизирующий, синтезирующий характер. Имплицитно доминантой 
экономической, культурной интеграции является культура повседневности, которая побуждает к культурному 
диалогу в неформальном измерении. Культура повседневности стала объединяющим интегративным фактором 
потом, что несет в себе ментальность gomo soveticus. Эксплицитно результаты договоренностей фиксируются в 
регулятивных документах СДВ, ГУАМ, ШОС и других региональных модулей интеграционных процессов. 
Региональные инициативы, в отличие от глобалистских, интегративных и дезинтегративных тенденций 
являются активным фактором гармонизации межкультурного диалога независимых стран, показали свою 
жизнеспособность. 

Ключевые слова: культура, глобализация, интеграция, постсоветское пространство, регион. 
 
Kobyuk Svitlana, applicant of Kyiv National University of Culture and Arts 
Regional institutions for the integration of culture post-Soviet space 
The purpose of the article is to determine the cultural dimensions of the problem of regional integration 

processes in the post-Soviet space. Methodology. Research methods comprise the application of a comparative and 
systematic approach to the analysis of integration processes in the post-Soviet space. Metacultural and multicultural 
transformations are analyzed as a dialogue of cultures. The scientific novelty lies in revealing the role of regional 
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integration institutions in the context of the formation of post-Soviet cultures. Local modules of integrative processes 
and cultural signs of integration are determined as an institution for the formation of the post-Soviet space in the context 
of the formation of political and economic relations. Conclusions. The results of the activities of regional institutions 
for the integration of independent countries are both counter-fractal, and harmonizing, synthesizing in nature. Implicitly 
dominant economic, cultural integration is the culture of everyday life, which encourages cultural dialogue in the 
informal dimension. The culture of everyday life became a unifying integrative factor afterward, which carries the 
mentality of gomo soveticus. The results of the agreements are explicitly recorded in the regulatory documents of the 
SDV, GUAM, SCO, and other regional modules of integration processes. Regional initiatives, in contrast to the 
globalist, integrative and disintegrative trends, are an active factor in harmonizing the intercultural dialogue of 
independent countries and have shown their viability. 

Key words: culture, politics, globalization, integration, post-soviet space, region. 

 
 

Актуальність теми дослідження. Не 
дивлячись на наявність глобалізаційних та 
інтеграційних установ на пострадянському 
просторі, все більше набувають розгалуження 
регіональні тенденції, які свідчать про те, що 
регіони вже не задовольняються місцем, 
відведеним їм в інтегративному просторі і 
намагаються здійснити свою власну політику. 
Так, в пострадянському просторі виникають 
три великі агломерації: Організація за 
демократію і економічний розвиток – ГУАМ, 
перспективи цієї організації співпали з 
наступною організацією, яка сформувалася в 
2006 році – СДВ (співдружність 
демократичного вибору). І, зрештою, – 
Шанхайська організація співтовариства – 
ШОС. Ці три структури стали тим 
регіональним принципом об'єднання, яке 
несуть в собі вектори розвитку, орієнтовані на 
Захід. Етапи формування цих організацій 
мають перманентний характер, але вони 
свідчать про зростання ролі регіонів і, більше 
того, про їх трансформативну роль в контексті 
міжкультурних взаємовідносин у 
пострадянському просторі. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема 
культурологічних визначень регіональної 
інтеграції країн пострадянського простору 
досліджувалася переважно у роботах 
Н.Амельченко [1], В.Андрущенко [2], Є. 
Бистрицького [3], Т. Гуменюк [4], Ю. 
Легенького [4], Ю. Пивовара [5] та ін.  

Виклад основного матеріалу. Якщо 
поглянути на формування мотиваційних 
настанов виникнення регіональних модулів, то 
тло їх визначення є достатньо строкатим. Так, 
в Україні немає одностайної орієнтації на 
входження в НАТО. Більше того, під час 
президентської каденції В.Ющенка ця вісь 
інтеграції була в певній мірі девальвована. І 
девальвована саме на рівні повсякдення. Треба 
відзначити, що лідери країн, їх сімейний стан, 
їх дружини, діти, їх родинний простір 
ототожнюється з ідеалом певного державного 
діяча. Ющенко п'ять років своєї 
президентської каденції, при старті 
надзвичайно яскравих можливостей 

реформації суспільства не спромігся здійснити 
всіх тих широко анонсованих програм, які 
були проголошені, девальвуючи саму ідею 
євроінтеграції і атлантичної інтеграції, зокрема 
входження до НАТО. Внаслідок цих дій 
виникла ціла низка опонентів, які стояли 
категорично проти входження в НАТО та 
інтеграції саме того зразка, який визначався 
під час президентської каденції В. Ющенка.  

Каденція президента України В. 
Януковича виглядає не менш строкатою. З 
одного боку, декларуються європейські 
цінності, з іншого боку, – НАТО залишається, 
безсумнівно, поза інтеграційними інтересами 
владної еліти. Здобутки президентської 
каденції П. Порошенка розділили суспільство 
на два табори: прихильників євроінтеграції та 
прихильників повернення в проросійський 
простір «інтеграції», що закінчилося війною та 
анексією Криму. Адже євразійський союз і 
нова євразійська модель, запропонована 
Росією, теж виглядає непрозорою моделлю. За 
цих обставин в Україні виникає 
багатовекторний дифузних рух, який свідчить 
про складні політичні і економічні орієнтації, 
які мають своїм підґрунтям саме масову 
свідомість буденності, тобто орієнтуються на 
мотиваційне поле культури повсякдення.  

Більш складною є ситуація в Білорусі, де 
при всіх декларованих намаганнях залишитися 
в союзі з Росією, явно відчувається вектор 
орієнтації на Захід, тобто в Євросоюз. 
Відчувається він при всій складній 
інфраструктурі, яка зберігає, передусім, 
цінності радянського простору, але для 
суспільства стає зрозумілим, що з Росією вже 
не може бути тісної злуки завдяки жорсткому 
прагматизму, який виявила Росія у відношенні 
до Білорусі. 

Якщо говорити про країни Каспійського 
регіону, то вони ще в більш складній ситуації. 
З одного боку, в них знаходяться нескінченні 
ресурси нафти і газу, а, з іншого – вони 
транспортуються через Росію і певною мірою 
залежать від тих артерій, які проходять через 
російський регіон. Всі інші проекти в обхід 
російського регіону поки що виглядають 
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напівфантастичними: по дну Каспійського 
моря та інші, навіть якщо вони будуть 
реалізовані, то все одно будуть працювати не в 
тих об‘ємах і не в тих масштабах, які 
здійснюються на землі. Тому сама по собі 
дилема: з Росією або без Росії – виглядає 
штучною і явно неконструктивною. Хоча її 
підштовхує якраз сама Росія, сподіваючись на 
жорсткий прагматизм по відношенню до країн 
СНД. Тобто виникає досить складна ситуація: 
альтернатива новому євразійському простору 
виникає як паліатив, знову-таки пошуки 
відносин із ЄС і НАТО, але вони не є 
абсолютно досконалими для визначення 
національної ідентичності країн, які уникають 
нового євразійського союзу. 

Більш значною за своїм потенціалом у 
межах пострадянської системи в цілому стає 
організація за демократію і економічний 
розвиток – ГУАМ. Початковий етап 
формування цієї організації – 1997 – 2000 рр. 
Вже в 2001 – 2004 роках сформувалася і стала 
актуальною інфраструктура, яка запрацювала в 
повній мірі з 2005 року. Тобто організація не 
виникла швидко, а стала певним 
випробуванням для інтеграції у межах 
складного багатовекторного процесу відносин 
країн СНД. Важливо, що з метою формування 
транспортного коридору «Європа – Кавказ – 
Азія» поза Росією став з‘єднуючим саме цей 
політичний формат, який виникає як 
автентична стратегія. Вже 10 жовтня 1997 року 
на саміті ради Європи в Страсбурзі було 
виголошено про формування 
консультативного форуму ГУУАМ. До складу 
нової організації увійшли Грузія, Україна, 
Азербайджан і Молдова. Згодом саме ці країни 
склали ядро цієї агломерації. Серед головних 
мотивів у відмові в членстві у СНД 
Азербайджану були звинувачення Росії у 
поставці ракет і військових літаків до Вірменії.  

Країни СНД втягуються в 
міжрегіональний конфлікт. Вірменія і 
Азербайджан – показники братовбивчої війни. 
Трагічність конфлікту України та Росії 
гальмується пропагандистською риторикою та 
політичними гаслами. Отже, для 
Азербайджану була важливою пропозиція зі 
сторони НАТО і Туреччини про розміщення на 
її території частини сил, що мали дислокацію 
на турецькій базі Інджирлик. У той час, 
Узбекистан і Грузія також виходять із складу 
СНД. Важливо, що Азербайджан, Узбекистан і 
Грузія, а також Україна (після відкриття 
Яворівського полігону в рамках програми 
НАТО «Партнерство заради миру») сприяли 
вже альтернативним стратегіям, які вони 
протиставили Росії, що відбулося як вимога 
про вивід російських збройних сил з 

грузинської території, зокрема. Також 
створення ГУУАМ спонукалося тими 
ініціативами, що виникли на пострадянському 
просторі всупереч ініціювання нового 
євразійства Росії.  

Важливо, що найголовнішим фактором 
створення ГУУАМ стали питання 
енергетичної політики. Саме держави-
учасники ГУУАМ вимагали нових маршрутів 
транзиту через їх території каспійської нафти в 
Європу, оминаючи Росію. Це і було головною 
зацікавленістю для країн Європи та США в 
активному функціонуванні цієї організації. В 
той час відбуваються регіональні вольові дії, 
так Узбекистан вступає в стан холодної війни з 
Росією і налагоджує активні військові і 
політичні стосунки з США, входить в склад 
ГУУАМ. У той же час, Ташкент виходить із 
договору про колективну безпеку СНД. Можна 
стверджувати, що ГУУАМ стає своєрідним 
буферним простором, який теж є паліативом, 
автентичною стратегією, що певною мірою 
спонукається негативними впливами 
російської політики і економіки.  

Країни учасники організації провели ряд 
заходів в рамках самміту ООН, де ще раз 
підкреслюють міжнародний статус і намагання 
потрапити на світову арену поза контекстом 
СНД. Тобто, можна констатувати, що ГУУАМ 
є суто регіональним модулем і є 
альтернативним об'єднанням на 
пострадянському просторі. Саме воно стає тим 
інтегративним механізмом, який зорієнтовано 
на Європу і США, намагається структурувати 
свої ключові позиції в рамках регіональних 
інтенцій пострадянського простору.  

В 2001 році вже сформувався статус і 
структура ГУУАМ. Так, в червні 2001 року на 
самміті в Ялті була створена організація і 
визначена як об'єднання, був прийнятий устав 
ГУУАМ і Ялтинська хартія ГУУАМ. Таким 
чином держави учасники організації 
визначили пріоритети в сфері економіки, а 
також технологій, транспортної 
інфраструктури, телекомунікацій, 
інвестиційних і фінансових проектів, 
співпраця в гуманітарній сфері, в сфері 
культури, освіти і науки. Тобто, можна 
стверджувати, що конвенція держав учасників 
ГУУАМ була своєрідним консультативним 
механізмом. Адже він, як і СНД, лише 
залишився в рамках консультативних 
імперативів і спонук, бо економічного впливу і 
економічних важелів регулювання, які могли б 
спонукати далі, ніж консультації, також не 
існувало, як у СНД.  

Можна стверджувати, що ГУУАМ 
виникає як автентична програма, 
альтернативний проект, що живить його саме в 
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рамках негативних інтроверсій по відношенню 
до політики Росії. Якщо Росія в більшості 
наполягає на СНД і саме ця агломерація 
вважається їй прерогативою як місце 
російського впливу, то ГУУАМ є 
альтернативою російським ініціативам саме 
регіонального модуля. Проте Росію можна 
визначити як достатньо гнучкого політика, 
вона багато чому вчилася в процесі складних 
деформацій пострадянського простору і стала 
більш орієнтована на внутрішню інтеграцію, 
ніж на західні альтернативи. Тому 
Азербайджан і Узбекистан вийшли із ГУУАМ 
і вступили в ШОС і ОБКБ, проте і інші країни 
більш радикально ставилися до автентичних 
проектів відносно російських ініціатив. 
ГУУАМ наводить тісні зв‘язки з США, вже в 
2002 році рада міністрів іноземних справ 
ГУУАМ затвердила рамочну програму з 
розвитку торгівлі і транспорту, забезпечення 
пограничного і митного контролю, боротьби з 
тероризмом, організованою злочинністю і 
розповсюдженням наркотиків. Таким чином, 
виникає досить гостра антитетична програма, 
яка утворює своєрідну комунікативну 
агломерацію, віртуальний центр ГУУАМ, що 
створює єдиний інформаційний простір і дає 
можливість проводити програми з 
антитерористичним напрямком і реалізовувати 
проекти щодо співпраці і взаємодії країн 
ГУУАМ в межових і митних сферах.  

Отже, важливо зазначити, що ГУУАМ 
тісно співпрацює з НАТО, створює нові 
можливості транзиту енергоносіїв із басейну 
Каспійського моря в Європу, і, таким чином, 
сприяє розповсюдженню через віртуальний 
центр широких програм щодо інтегративних 
ініціатив. Це не може не впливати на масову 
свідомість і на культуру повсякдення акторів 
цих ініціатив. Але треба засвідчити, що ця 
свідомість виглядає суто конфліктною, існує в 
рамках конфліктології як певної антитетичної 
програми ініціатив нового євразійського 
співтовариства, яке продукується саме 
російським ініціативами. Важливо, що у 2002 
році проходить наступний саміт ГУУАМ в 
Ялті, де створюється проект співтовариства 
ГУУАМ на 2002 – 2005 рр. Така проектна 
діяльність дає можливість ГУУАМ отримати 
статус наглядача при генеральній асамблеї 
ООН, що офіційно визнали її міжнародне 
співтовариство, яке дорівнює СНД. Більше 
того, активна участь країн членів ГУУАМ на 
засіданнях генеральної асамблеї ООН також 
впливає і на політику США. Так, за допомогою 
США країни – члени ГУУАМ спромоглися 
розгляду на 61 сесії генеральної асамблеї ООН 
питань про замороження конфліктів на 
пострадянському просторі. Тобто, така 

багатовекторна гра в контексті регіональних 
ініціатив набуває вже легітимних ознак в 
контексті міжнародних співтовариств.  

У вересні 2004 року в Києві була 
підписана декларація про заснування 
парламентської асамблеї, прийняті правила і 
процедури існування асамблеї, як структури 
ГУУАМ. Адже переломним моментом 
формування ГУУАМ став 2005 рік. Саме в цей 
час відбулися зміни політичних режимів в 
Україні і виникла достатньо жорстка опозиція 
Грузії по відношенні до російської присутності 
в зоні російсько-абхазьких і грузино-
осетинських конфліктів. Зрештою, Молдова 
теж підтримала політичний курс і сам проект 
наближення країн СНД до Європейських 
інституцій. Тобто, вже в першій половині 2005 
року склалася ситуація інтерактивних 
напружених відносин і обмеження роботи 
країн ГУУАМ в СНД. Таким чином, відбулась 
своєрідна демаркація регіональної і 
глобалістичної політики в пострадянському 
просторі. 

Гостре протиставлення позиції ГУУАМ 
політиці СНД і Росії викликали підтримку на 
саміті, який відбувся в квітні 2005 року в 
Кишиневі і схвалення цього напрямку дій 
Литвою, Румунією, США і ряду країн Європи. 
Тобто, відбувається досить гостра самостійна 
автентична політична версія сценарію 
інтеграції, який формується як регіональна 
ініціатива. Головним економічним і 
енергетичним нервом програми ГУУАМ стала 
домовленість про транспортування 
енергоресурсів каспійського регіону в 
європейський енергетичний ринок за 
допомогою територіальних і політичних 
ініціатив країн учасників ГУУАМ поза 
об'єднаннями російського впливу. 

Демократія, розвиток, прогрес, вплив – ці 
імперативи стають ключовими словами для 
декларацій проективної діяльності ГУУАМ. 
Отже, країни ГУУАМ підкреслюють 
можливість рішення Стамбульського саміту 
ОБСЄ в 1999 році і закликають всі держави 
ОБСЄ докласти максимум зусиль для 
виконання Росією прийнятих обов'язків про 
повний вивід російський військ із Молдови і 
Грузії. Такі ініціативи, звичайно, не 
допомагали товариству з російськими або 
проросійськими регіональними ініціативами, 
але вони створювали загальне тло, яке 
призводило до того, що Росія утворювала 
більш гнучку позицію і намагалася виглядати 
демократичною державою, на відміну від тої 
політики, яку альтернативні стратегії 
визначали як колоніальну. 

Ініціативи ГУУАМ вже були визначені в 
травні 2005 року на парламентській асамблеї в 
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Ялті. Спікери парламентів країн учасників 
визначили прерогативи і ініціативи, 
пріоритетним зробили напрямок співпраці 
парламентських асамблей Ради Європи ОБСЄ, 
ЄС, НАТО, а також запропонували співпрацю 
з європейським парламентом. Можна 
стверджувати, що парламентська асамблея 
ГУУАМ стала ефективним інструментом 
дипломатії з метою створення в Каспійському 
регіоні простору для укріплення демократії і 
поглиблення економічного, транспортного, 
наукового, культурного і інших видів 
співпраці. Також можна стверджувати, що 
Україна, Грузія, Молдова взяли курс на 
конфронтацію не лише з Росією, але і на певну 
демаркацію по відношенню до проекту нового 
євразійського простору.  

Проте в 2005 р., з приходом інших 
владних еліт, на Україні вектор змінюється, як 
і сама політика, а також свідомість, яка 
підживлює культуру повсякденності країн 
пострадянського простору. В тому ж 2005 році 
із ГУУАМ вийшов Узбекистан, який не 
підписав Кишинівську декларацію в грудні 
2005 року, бо Ташкент був незадоволений 
політикою Вашингтону через події в 
Андижані, а також зайняв конфронтаційну 
позицію по відношенню до інших країн членів 
ГУУАМ. Організація скоротилась і змінилась 
сама абревіатура, замість подвійної літери «У» 
залишилась одна – ГУАМ. В травні 2006 року 
сформувався Київський саміт ГУАМ, в ході 
котрого організація стала мати іншу назву 
«Організація за демократію і економічний 
розвиток». Був прийнятий новий устав і була 
визначена орієнтація на більш швидку 
інтеграцію з Європейським союзом і НАТО. 
Також були задіяні ініціативи щодо 
актуалізації осі Південь – Північ, тобто 
актуалізації транспортних потоків газу і нафти 
з каспійського регіону. 

Виникає ще одне угруповання – 
Шанхайська Організація Співтовариства. Це 
об'єднання стало ще одним регіональним 
модулем, який намагається поєднати більш 
широкий контекст і в більш унікальній 
ситуації історичного виміру, коли шанхайська 
п'ятірка стала певною мегаструктурою, де 
Китайська Народна Республіка і Радянський 
союз були протозасадничими реаліями цієї 
агломерації. Але після розпаду СРСР наступив 
момент, коли такі країни, як Росія, Казахстан, 
Киргизстан і Таджикистан, які межують з 
КНР, потрапили в нову геополітичну ситуацію.  

Ю.Пивовар пише: «Після розпаду 
радянського союзу країнам Центральної Азії 
прийшлося будувати свою державність 
буквально з нуля, створювати інститути, що 
розвивають національну самосвідомість, 

установлюють географічні межі. Останнє 
питання виявилося найбільш складним: всі, 
окрім Туркменістану, повинні були знов 
обговорювати це питання з Китаєм, оскільки 
між ним і СРСР не було остаточно вирішено 
питання про кордони. Казахстан, Киргизстан і 
Таджикистан погодилися водночас з Росією і 
Китаєм сформувати Шанхайську п'ятірку як 
механізм для укріплення довіри між країнами. 
Перша зустріч в рамках цього договору 
склалася в квітні 1996 року в Шанхаї» [5, 126].  

Тобто це вже інша конфігурація, не 
антитетична програма, як конфліктуючий з 
Росією проект, а, навпаки, вже водночас з 
Росією країни, які мають кордон з Китаєм, 
об'єдналися в організацію, що має визначити 
пріоритети міжнародного співтовариства. 
Шанхайська п'ятірка вже 2001 році 
визначилась достатньо спроможною і 
ефективною щодо урегулювання проблем. А 
це проблеми співробітництва в сфері 
економіки, прикордонної безпеки, боротьба з 
тероризмом і організованою злочинністю, а 
також з тими перманентними війнами, які 
мали своє походження з Афганістану.  

Пізніше вже в 2001 році до організації 
приєдналась ще одна країна – Узбекистан, і він 
теж зазначив свої пріоритети в цьому 
співтоваристві. Монголія в 2004 році стала 
країною, яка мала статус наглядача в рамках 
ШОС. Індія, Пакистан і Іран набули цього 
статусу у 2005 році. Таким чином, виникає 
північна структура, яка орієнтується на 
метакультурні і мультикультурні інтереси, а 
також визначає свої прерогативи в рамках 
широкого співтовариства. Індія, Пакистан, 
Іран вже висловили бажання стати 
повноправними членами організації, але вони 
не змогли досягти домовленості з різних 
проблем щодо розширення складу цієї 
організації.  

 ШОС як нова мегаструктура визначила 
свої прерогативи в хартії і уставі, які стали 
засадними для створення організації, яка 
об'єднала південь, як певну зацікавлену 
позиційну силу мультикультурного 
співтовариства. ШОС – це організація, яка не є 
конфліктно-визначеною альтернативою 
впливу Росії, а, навпаки, є більш гармонійним і 
водночас регламентуючим угрупованням, яке 
поєднує країни, що формуються в південному 
обрії, з освітнього простору і в тій чи іншій 
мірі стосується простору пострадянського. 
Справи ШОС проводить спілка, яка 
створюється главами держав-членів ШОС. 
Вона є поза керівними структурами, об'єднує в 
собі авторитетних представників бізнес-
спільнот шести країн з метою розширення 
економічного співтовариства і спільного 
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досягнення консенсусу щодо меж і 
територіальних кордонів. Вищим органом 
ділової ради є щорічна сесія, яка визначає 
пріоритети і опрацьовує стратегії 
впровадження ініціатив. Важливо, що 
гуманітарний простір ініціатив ділового 
співтовариства орієнтовано на подолання 
надзвичайних ситуацій, а також боротьбі із 
захворюваннями, створення нових 
високотехнологічних програм, зокрема у 
медицині для мешканців гір і далеких регіонів, 
які майже не охоплюються сучасною 
медициною.  

Звичайно, рекреаційні зони курортів країн 
учасників ШОС, ініціативи щодо проведення 
спільних акцій з обміну спеціалістами, в 
першу чергу – це спеціалісти з Росії, 
Казахстану, Китаю і Киргизії – дають свої 
позитивні зрушення. Можна стверджувати, що 
ШОС є одна із більш адекватних, позбавлена 
антитетики організація, яка в південному 
регіоні засвідчує свої пріоритети як 
метакультурна і мультинаціональна 
організація. Тобто, шість країн акумулюють в 
собі досвід інших країн і позбавлені того 
центризму, який походить від США і від ЄС. 
Діяльність організації визначається такими 
документами, як Шанхайська конвенція 
боротьби з тероризмом, сепаратизмом і 
екстремізмом (2001 рік), Хартія ШОС (2002 
рік) – це уставний документ, який фіксує мету, 
завдання і принципи розвитку ШОС, а також 
регламентує розвиток її структури на основні 
напрямки діяльності, домовленість про 
створення регіональної антитерористичної 
структури, що було досягнута у 2002 році. Ця 
організація є більш гармонійною, більш 
контролюючим органом, ніж всі попередні 
регіональні ініціативи. Вона виникає як 
широкий поштовх і дає можливість позбутися 
прагматизму осі Південь – Північ, утворює не 
лише альтернативний альянс країн, але 
створює гармонійний епіцентр, який 
приводить до контролю за демографічними, 
територіальними і економічними стратегіями 
розвитку країн-учасників домовленості.  

У 2007 році в Бішкеку відбувся саміт 
ШОС, який призвів до нового етапу розвитку 
цієї організації. Тут визначалися горизонтальні 
зв‘язки між країнами Центральної Азії, не 
виключаючи і Афганістан як економічний 
простір співтовариства. Саме це дало 
можливість просунути уперед гуманітарні 
програми в сфері культури і науки. 

У 2008 році в Душанбе відбувся ще один 
саміт держав членів ШОС, який підтримав 
роль Росії в дотриманні миру і співтовариства 
в Південній Осетії на основі прийнятих в 
Москві принципів врегулювання конфлікту, 

рекомендували сторонам перейти до 
переговорів. Таким чином, ШОС як 
антитерористичний центр гармонізуючого 
впливу виказує свої ініціативи в конфліктних 
зонах щодо створення програм, пов'язаних з 
російським впливом. Це є позитивним, 
свідчить про те, що регіональні модулі 
переходять із стану антитетики російському 
впливу і дають можливість заспокоїти саме 
імперські намагання російських опозиціонерів 
і, більше того, гармонізувати відношення всіх 
акторів в пострадянському просторі. 

Провідним нервом взаємодії країн ШОС 
стає економічна залежність від ресурсів і 
взаємозбагачення цих ініціатив. Так, з Китаю 
йде потік дешевих товарів, а країни 
каспійського регіону надають можливість 
отримати дешеву нафту і газ. Існує 
побоювання того, що китайський вплив змінює 
інфраструктуру малорозвинених країн. Адже 
інша структура, яка б гармонізувала ці 
відносини не існує, і домовленості, які 
утворенні в рамках ШОС, є дієвими на 
сьогоднішній день, є пріоритетними, на 
відміну від інших, які існують в рамках 
контрфрактоційних програм. 

Однак ШОС сприймається досить не 
однозначно. Її ініціативи характеризують в 
більшій мірі як консультативні, а саме 
об'єднання характеризують як «дискусійний 
клуб». Проте варто очікувати чогось більшого. 
Важливо, що ШОС як організація створює 
ініціативи саме в плані гармонізації і 
орієнтована не на конфліктні програми, а, 
навпаки, на об'єднуючий і інтегруючий 
потенціал надзвичайно різних країн регіону. 
ШОС стає популярною структурою, так, 
виявили бажання увійти в цей формат Індія, 
Пакистан, Іран, Монголія, Південна Корея, 
Туркменістан, Афганістан. Таким чином, 
країнами партнерами у вигляді країн 
споглядачів стала Білорусь, Шрі Ланка. Отже, 
можна охарактеризувати розширення 
регіональних міжкордонних стосунків і 
перетворення цього «дискусійного клубу» на 
більш широке і більш глобальне 
співтовариство.  

Якщо перші дві організації, зазначені 
нами як ГУУАМ і СДВ мають орієнтацію на 
Американський вплив і НАТО, то ШОС не має 
такого центрованого партнера, який би 
спонукав її до контрфронтаційної політики. 
Тому часто цю організацію визначають як 
«дискусійний клуб», на відміну від 
одностайності прийняття рішень в двох 
попередніх організаціях. Саме тому цю 
організацію визнають дискурсивною, але вона 
є, звичайно, більш демократичною, ніж перші 
два регіональних модуля. 
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ТВОРЧІСТЬ МИТЦЯ В КОМУНІКАТИВНОМУ ПРОСТОРІ КУЛЬТУРИ: 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ 
 

Мета статті. Розробка міждисциплінарного комплексу дослідницьких методів, продуктивних для 
вивчення особливостей суспільно-творчої самореалізації митця у культурно-комунікативному просторі України 
та світової спільноти. Методологія. В основу дослідження, яке носить наукознавчий характер, покладено 
загальнонаукові підходи: діалектичний, логічний та історичний. Автор вдається до міждисциплінарного 
конструювання теоретико-методологічної основи роботи, із включенням до неї сукупності емпіричних та 
теоретичних загальнонаукових методів, методологічного інструментарію культурології, інформології, методів 
соціокультурного менеджменту. Наукова новизна обумовлена необхідністю визначення гносеологічних 
підходів та обгрунтування (з урахуванням тенденцій розвитку сучасного наукознавства) структури й науково-
пізнавальних можливостей комплексу методів та раціональної методики розв‘язання важливого для 
подальшого розвитку культурології наукового завдання щодо специфіки функціонування особистості митця як 
дієвого суб‘єкту комунікативного простору сучасної культури. Висновки. Доведено, що міждисциплінарний 
підхід є оптимальним для забезпечення продуктивності вивчення особливостей творчої реалізації митця у 
сучасному комунікативному просторі. Комплексне застосування методів культурології, теорії соціальних 
комунікацій, методів науки державного управління та менеджменту соціокультурної діяльності, соціальної 
психології, історико-культурологічних методів, пізнавального інструментарія інших гуманітарних наук здатне 
наблизити нас до виявлення стійких сутнісних рис функціонування творчої особистості у середовищі 
соціальнокультурних комунікацій, до побудови науково-обгрунтованої моделі самореалізації митця у 
комунікативному просторі сучасної культури. 

Ключові слова: митець, методологія науки, наукознавство, культурологія, комунікативний простір, 
соціокультурний менеджмент, мистецька діяльність, психологія творчості. 

 
Лифинцева Елена Викторовна, аспирантка Национальной академии руководящих кадров культуры и 

искусств  
Деятельность творческой личности в коммуникативном пространстве культуры: теоретико-

методологические основы исследования  
Цель статьи. Разработка междисциплинарного комплекса исследовательских методов, продуктивных для 

изучения особенностей общественно-творческой самореализации творческой личности в культурно-
коммуникационном пространстве Украины и мирового сообщества. Методология. В основу исследования, 
носящего науковедческий характер, положены общенаучные подходы: диалектический, логический и 
исторический. Автор прибегает к междисциплинарному конструированию теоретико-методологической основы 
работы, с включением в нее совокупности эмпирических и теоретических общенаучных методов, 
методологического инструментария культурологии, информологии, методов социокультурного менеджмента. 
Научная новизна обусловлена необходимостью определения гноссеологических подходов и обоснования (с 
учетом тенденций развития современного науковедения) структуры и научно-познавательных возможностей 
комплекса методов и рациональной методики решения важного для дальнейшего развития культурологии 
научной задачи о специфике функционирования личности творческой личности как деятельного субъекта 
коммуникационного пространства современной культуры. Выводы. Доказано, что междисциплинарный 
подход является оптимальным для обеспечения продуктивности изучения особенностей реализации творческой 
личности в современном коммуникационном пространстве. Комплексное применение методов культурологии, 
теории социальных коммуникаций, методов науки государственного управления и менеджмента 
социокультурной деятельности, социальной психологии, историко-культурологических методов, 
познавательного инструментария других гуманитарных наук способно приблизить нас к выявлению стойких 
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сущностных черт функционирования творческой личности в среде социокультурных коммуникаций, к 
построению научно-обоснованной модели самореализации творческой личности в коммуникационном 
пространстве современной культуры. 

Ключевые слова: творческая личность, методология науки, науковедение, культурология, 
коммуникативное пространство, социокультурный менеджмент, творческая личность, психология творчества. 

 
Lifintseva Olena, a graduate student of the Department of Cultural Studies and Information Communications 

National Academy of Culture and Arts Management 
Artist’s creativity in the communicative space of culture: theoretical and methodological fundamentals of 

research 
The purpose of the article. Development of an interdisciplinary set of research methods that are productive for 

studying the features of social and creative self-realization of the Artist in the cultural and Communicative Space of 
Ukraine and the world community. Methodology. The research which is of a scientific nature is based on general 
scientific approaches: dialectical logical and historical. The author resorts to the interdisciplinary construction of the 
theoretical and methodological basis of the work including a set of empirical and theoretical general scientific methods 
methodological tools of Culturology informology methods of Socio-Cultural Management. The scientific novelty is 
due to the need to determine the epistemological approaches and substantiation (taking into account trends in modern 
Science) of the structure and scientific and cognitive capabilities of a set of methods and rational methods of solving 
important for the further development of Culturology scientific problem of the Artist's personality modern culture. 
Conclusions. It is proved that the interdisciplinary approach is optimal for ensuring the productivity of studying the 
features of the Artist‘s creative realization in the modern Communicative Space. Comprehensive application of methods 
Culturology theory of social Communications methods of public administration and Management of Socio-Cultural 
Activities social Psychology historical and cultural methods cognitive tools of other humanities can identification of 
stable essential features of the functioning of the creative personality in the environment of Socio-Cultural 
Communications to build a scientifically sound model of self-realization of the Artist in the Communicative Space of 
modern culture. 

Key words: artist, methodology of science, science, culturology, communicative space, socio-cultural 
management, artistic activity, psychology of creativity. 

 
 
Актуальність теми дослідження. 

Обумовлена необхідністю розвитку й 
поглиблення теоретичних засад сучасної 
культурології, її інтеграції й синергетичного 
застосування у поєднанні з іншими дотичними 
соціогуманітарними науками. Нагальною 
виявляється суспільно-професійна потреба 
приведення у відповідність до особливостей 
вітчизняної комунікаційної сфери (для якої 
стало властивими запровадження законодавчо 
закріплених особистих свобод, плюралізму 
науково-творчої й художньої діяльності, форм 
власності та організації художньо-творчих 
спільнот, поширення розмаїття форм творчого 
буття, способів легітимної та суспільно 
корисної самореалізації та поширення 
інформації, вільний вихід у світовий просторі 
та взаємозбагачення національних культур 
тощо) науково-методологічних уявлень як 
базису розробки (удосконалення) профільних 
правових настанов й управлінсько-
менеджерських рішень щодо самореалізації 
творчого потенціалу громадянина України у 
комунікативному просторі, реперні віхи якого 
можна визначити як «світ-держава-
суспільство-корпоративне середовище-
особистість митця». Розбудова в Україні 
правової держави та адаптація її основних 
нормативно-розпорядчих, управлінських, 
інформаційно-комунікацій конструкцій до 
конституційно визначеного курсу на 
європейську інтеграцію потребує сучасного 
науково-пізнавального інструментарія 

розробки відповідних науково-практичних 
рекомендацій в культурно-інформаційній 
сфері органам управління й закладам 
професійної освіти. 

Аналіз досліджень і публікацій. Важливі з 
погляду проблематики нашого дослідження 
методологічні новації несе розроблена 
французьким соціальним філософом А. Молем 
(1920–1992) концепція «соціокультурної 
динаміки», яка розглядає соціальну реальність 
через призму культури та її зміни під впливом 
науково-технічних досягнень [8]. У концепції 
А. Моля масова комунікація розглядається 
переважно з позицій перспективи культури, її 
участі у відтворенні соціально-структурних 
процесів, влади й контролю, повсякденного 
життя людей, їх індивідуальності розуміються 
як трансмісія культур. Фундаментальні 
питання теоретичної культурології (зокрема, 
цивілізаційного виміру розвитку культури та 
формування ідентичності суб‘єктів 
культуротворчих процесів, антропологічного 
зрізу культури та реалізації особистості в 
культурній діяльності, у міжкультурному 
діалозі та у контексті культурної політики 
держави тощо) висвітлено у значній групі 
праць знаних вчених-культурологів В. 
Андрущенка, Ю. Богуцького, С. Волкова, П. 
Герчанівської, Л. Губерського, Я. Калакури, В. 
Шейка, М. Юрія та інших [1, 4, 10]. 
Непересічне значення для визначення 
методологічних засад вивчення феномену 
творчої обдарованості й реалізації творчих 
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здібностей мають праці академіка 
НАПН України, завідувача лабораторією 
психології творчості Інституту психології 
імені Г. С. Костюка НАПН України, автора 
систем творчого розвитку та засновника 
Київської наукової школи психології творчості 
В. Моляки. Пізнавальне важливим, зокрема, є 
узагальнені відомим вченим складові 
структури творчого потенціалу особистості та 
елементи творчого потенціалу спеціаліста. 
Його колеги О. Кульчицька, О. Музика, В. 
Роменець розвинули інструментарій вивчення 
біографічних й соціально-психологічних 
факторів розвитку творчої обдарованості [6]. 
Теоретичні аспекти інформаційно-культурної 
політики знайшли висвітлення у роботах О. 
Дубаса, Я. Галети, М. Наумова, В. Судаковой 
та інших провідних дослідників [3]. У 
новаційних працях Ж. Денисюк, Н. 
Зражевської, С. Іщук, Н. Малеєвої досліджено 
інтернет-комунікації як один із поширених і 
перспективних напрямів повсякденних 
соціальних практик митця-індивіда [5]. Д. 
Вєдєнєєвим окреслено коло проблемних 
питань щодо механізму неоднозначних 
впливів глобалізації на культурно-ментальну 
свідомість національної інтелігенції [2]. У 
сучасній українській психологічній науці, 
професійній педагогіці й практичній 
культурології стрімко зростає увага до 
поглибленого дослідження індивідуальної 
соціопсихологічної складової творчої 
діяльності, креативного потенціалу митця, 
функціонування науково-педагогічної сфери з 
підготовки культурно-мистецьких кадрів. 
Доцільно відзначити здобутки у цій царині М. 
Вишневського, В. Клименко, С. Рудницького, 
С. Рябінко, Р. Ткача, В. Шульгіної, О. 
Яковлева [6]. Вагомі наукові доробки щодо 
теоретико-методологічних аспектів державної 
політики у сфері культури та кадрового 
соціокультурного менеджменту здобуті у 
дослідженнях О. Гриценка, О. Копієвської, В. 
Кочубея, О. Кравченко, А. Філіної, Н. 
Шевченко.  

Мета статті. Розробка 
міждисциплінарного комплексу дослідницьких 
методів, продуктивних для вивчення 
особливостей суспільно-творчої самореалізації 
митця у культурно-комунікативному просторі 
України та світової спільноти.  

Виклад основного матеріалу. Когнітивною 
основою дослідження ми вбачаємо 
загальнонаукові (філософські) підходи: 
діалектичний, логічний та історичний. 
Застосування діалектичного підходу 
дослідження явищ в їх розвитку, взаємозв‘язку 
та взаємозалежності дозволяє виявити 
механізм взаємообумовленості у 
функціонуванні комунікативної сфери 
суспільства та реалізацій в ній професійно-

креативних спрямувань митця. Логічний 
підхід виявляє казуальні (причинно-
наслідкові) зв‘язки стійкого типу та змістовні 
етапи процесу творчої самореалізації митця у 
сфері. Історичний підхід (історична 
компаративістика, зокрема) дає змогу виявити 
ретроспективу становлення сучасного типу 
комунікативного середовища в єдності їх 
історичного та національно-цивілізаційних 
вимірів, вивчити специфіку вітчизняної 
традиції позиціонування постаті митця у 
культурно-інформаційному кластері буття 
соціуму. Сутність загальнонаукових 
емпіричних та теоретичних методів, 
продуктивних при проведенні 
культурологічних досліджень, знайшла 
відображення у залучених автором 
наукознавчих працях. Зокрема, важливими з 
погляду завдань дослідження уявляються 
структурно-системний метод, та метод 
синергії, яким властивий розгляд явищ в їхній 
цілісності та взаємозв‘язку (єдності внутрішніх 
і зовнішніх факторів) [12]. Вони є 
універсальними способом пізнання складно 
структурованих культурних явищ і дають 
змогу дослідити особистість митця як 
суспільно-психологічно й історико-культурно 
детерміновану, складну (одночасно – 
суспільно мотивовану й індивідуально-
неповторну) сукупність громадянських, 
професійно-орієнтованих, освітньо-
кваліфікаційних й творчо-особистісних 
властивостей. Одночасно, реалізація творчого 
потенціалу митця відбувається у 
багатовимірній площині суспільних відносин 
та у контексті інтенсивних інформаційно-
комунікаційних потоків, для чого важливе 
виявлення їх синергетичного ефекту взаємодії. 
Крім того, пізнавально наближені теоретичні 
методи абстрагування, типологізації й 
моделювання варті (у симбіозі із історико-
культурологічними методами цивілізаційного 
аналізу) застосування з погляду важливості 
виявлення перманентних, сутнісних рис 
феномену діяльності митця в комунікативному 
просторі, що уможливлює висування 
дослідниками певних функціонально-
пояснюючих та екзистенціальних моделей (як 
загальних, так і конкретно-цивілізаційних, або 
національних) реалізації постаті митця у 
визначених типах (або часо-просторових 
вимірах) комунікаційного простору певних 
культур. Зрозуміло, що теоретико-
методологічну основу дослідження становлять 
методи культурології, котра вивчає культуру 
як цілісність, розглядаючи існуючий світ як 
багаторівневу ієрархічну систему (включаючи 
її антропологічний вимір), кожна з підсистем 
якої може досліджуватися як специфічний 
культурний феномен, включаючи і культурно-
комунікаційний простір. Науково-пізнавальні 
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прийоми культурології продуктивні з погляду 
комплексного вивчення явища творчої 
особистості (що через призму проблематики 
нашого дослідження передбачає вивчення 
культурологічної інтерпретації концепту 
митця, складові формування творчої 
особистості в соціокультурному просторі).  

На наше переконання, вирішальне 
значення набуває саме соціокультурний підхід 
як методологія соціокультурного відтворення 
походження й еволюції явищ культурного 
світу (комунікаційна сфера суспільства, навіть 
до появи ЗМІ та електронно-комунікаційної 
сфери глобалізованого світу є явищем 
надзвичайно, варіативним, строкатим, глибоко 
детермінованим і «забарвленим» культурно-
цивілізаційною самобутністю суспільств). 
Відповідно, постає необхідність використання 
крос-культурного методу, з його 
компаративістськими можливостями 
порівняльного аналізу особливостей 
формування моделей (хронологічних, 
історико-національних типів) культурно-
комунікативних середовищ. Суттєвою слід 
визнати роль методів історичної культурології 
(зокрема – методу аналізу культурно-
історичних типів – тобто цивілізацій та 
історико-генетичного методу), який 
покликаний розкрити генезу явища 
самореалізації митця у соціокомунікаційному 
середовищі у сукупності розмаїття історично 
породжених чинників (від макрорівня 
історико-цівілізаційного поступу до 
особливостей певних національних 
культуротворчих процесів). Комунікативна 
сфера багато у чому є предметом наукового 
інтересу соціології та соціології культури як її 
галузі. Теорія соціокультурної діяльності, яка 
оформилася у другій половині ХХ ст., є 
наслідком симбіозу пізнавальних можливостей 
культурології, мистецтвознавства, 
управлінської науки, психолого-педагогічних 
знань тощо. Згадане вчення ставить у центр 
дослідницького спрямування, зокрема, активне 
функціонування особистості в конкретно-
історичному середовищі, формування її 
соціокультурного статусу, вибір адекватних 
форм її участі в соціотворчих процесах. 
Поважне місце в теоретико-методологічному 
арсеналі нашого дослідження відводиться 
методам соціальної психології (психології 
творчості як її відгалуження), загальної 
педагогіки та професійної педагогіки. 
Гносеологічні можливості наук про людське 
мислення й психобудову корисні з погляду 
поглибленого вивчення соціально-
психологічного та ідейно-духовного зрізів 
феномену митця – імманентних властивостей 
професійно-творчого розвитку, механізму 
художнього мислення (з урахуванням, 
звичайно, жанрово-галузевої приналежності), 

особливостей вдачі, професійної комунікації 
та самореалізації. Крім того, наведені методи 
відкривають шлях до науково-практичних й 
аналітичних узагальнень (рекомендацій), що 
можуть статися в пригоді для удосконалення 
науково-педагогічного процесу підготовки 
культурно-мистецьких кадрів, зокрема – їх 
належної професійно-психологічної адаптації 
до креативної реалізації у середовищі сучасних 
соціокультурних комунікацій, міжнародного 
культурного обміну тощо. Істотною складовою 
проблеми, яка досліджується, є вивчення 
впливу державної культурної політики на 
формування творчої особистості як важливої 
умови самореалізації митця в сучасному 
культурному просторі. У контексті нашого 
дослідження йдеться, властиво, про методи 
менеджменту (управлінсько-організаційної 
діяльності) у сфері культури – менеджменту 
соціокультурної діяльності. Методи науки про 
управління мають бути застосовані для 
вивчення організаційно-правового, 
доктринального й інституціонального стану 
комунікативної сфери, відповідних аспектів 
особливостей державної культурної політики. 
Окремо доцільно зважати на необхідність 
вивчення низки концептуальних документів 
(затверджених з 2015 р. Верховною Радою, 
Президентом, Кабінетом Міністрів України та 
РНБО України) у сфері інформаційної 
політики та інформаційної безпеки. Певні 
методи деяких галузей правової науки 
(конституційне право, цивільне право, 
авторське право, міжнародне-інформаційне 
право) здатні внести свою лепту у розкриття 
поставленого нами евристичного завдання. 
Йдеться про вивчення нормативно-правового 
поля професійної самореалізації митця, 
функціонування інститутів комунікативної 
сфери суспільства, міжнародного 
інформаційного співробітництва. Порівняльно-
правовий метод корисний з погляду 
компаративного аналізу організаційно-
правового унормування комунікаційного 
простору України та іноземних держав. Слід 
наголосити, що окрім застосування 
міждисциплінарного підходу, доцільним є 
залучення новітніх синтетичних методів, серед 
яких виокремимо просопографічний метод – 
пізнавальний прийом з творення колективних 
та індивідуальних біографій, породжений 
синтезом історико-соціологічного, культурно-
антропологічного й соціопсихологічного 
підходів для поглибленого розуміння впливу 
багатоманітного комплексу чинників 
формування наріжних колективних 
властивостей митецької суспільно-професійної 
страти. Згаданий метод слід визнати 
перспективним з погляду інтерпретації 
особливостей становлення творчого світу, 
естетичного світобачення, походження 
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індивідуальних соціально-психологічних й 
професійних властивостей митецько-творчої 
соціальної категорії, її самореалізації у 
контексті історико-хронологічної 
приналежності, особливостей пануючої 
культурної політики та суспільно-культурної 
атмосфери, системи підготовки професійних 
кадрів тощо. 

Наукова новизна. Обумовлена 
необхідністю визначення гносеологічних 
підходів та обгрунтування (з урахуванням 
тенденцій розвитку сучасного наукознавства) 
структури й науково-пізнавальних 
можливостей комплексу методів та 
раціональної методики розв‘язання важливого 
для подальшого розвитку культурології 
наукового завдання щодо специфіки 
функціонування особистості митця як дієвого 
суб‘єкту комунікативного простору сучасної 
культури.  

Висновки. Міждисциплінарний підхід 
видається єдино можливим для забезпечення 
продуктивності вивчення особливостей 
творчої реалізації митця у сучасному 
комунікативному просторі. Комплексне 
застосування методів (як способів досягнення 
евристичної мети, сукупність прийомів та 
операцій теоретичного тлумачення дійсності) 
культурології, теорії соціальних комунікацій, 
методів науки державного управління та 
менеджменту соціокультурної діяльності, 
соціальної психологіії, історико-
культурологічних методів, пізнавального 
інструментарія інших гуманітарних наук 
здатне наблизити нас до виявлення стійких 
сутнісних рис функціонування творчої 
особистості у середовищі соціокультурних 
комунікацій, до побудови науково-
обгрунтованої моделі самореалізації митця у 
комунікативному просторі сучасної культури.  

Зазначимо, що заявлений у статті предмет 
дослідження («митець-комунікативний 
простір») становить пізнавальний інтерес для 
представників низки наукових галузей і 
заслуговує на розгортання полідисциплінарних 
(міжвідомчих) фундаментальних та науково-
практичних дослідницьких програм. 
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ВИКОРИСТАННЯ КУЛЬТУРНИХ ТА КРЕАТИВНИХ ІНДУСТРІЙ  
ЯК ШЛЯХ РЕВІТАЛІЗАЦІЇ МАЛОГО МІСТА 

 
Метою статті є аналіз результатів впровадження культурних і креативних індустрій в малих містах 

України. Методологія дослідження ґрунтується на використанні таких методів: пошуковий, порівняльний, 
аналіз і синтез. Джерельну базу дослідження становлять відповідні документи (статути, програми стратегій 
розвитку об‘єднаних територіальних громад, статистичні та соціологічні дослідження тощо), використання 
яких дозволило виявити й обґрунтувати доцільність застосування культурних та креативних індустрій у малих 
містах. Наукова новизна дослідження полягає у систематизації знань про культурні та креативні індустрій як 
шлях ревіталізації  малого міста. Висновки. У статті розкрито поняття «культурні індустрії», «креативні 
індустрії», «мале місто»; досліджено та проаналізовано ефективність упровадження культурних і креативних 
індустрій в малих містах України; доведено, що малі міста України, маючи потенціал для ефективного 
соціокультурного розвитку, не використовують свої можливості. Обґрунтовано думку про те, що провідну роль 
у розвитку малих міст відіграють активна громадська позиція мешканців міста; співпраця громади, 
представників державної влади та бізнесу. Доведено, що використання можливостей культурних і креативних 
індустрій  в малих містах сприятиме ревіталізації територій, зокрема позитивно впливаючи на підвищення 
якості життя мешканців, збільшення кількості робочих місць, зменшення трудової міграції.  

Ключові слова: культурні та креативні індустрії, малі міста, культурний простір, культурна спадщина, 
громадські ініціативи, ревіталізація. 

 
Отришко Марина Анатольевна, соискатель Киевского национального университета культуры и 

искусств 
Использование культурных и креативных индустрий как путь ревитализации малого города 
Целью статьи является анализ результатов внедрения культурных и креативных индустрий в малых 

городах Украины. Методология исследования основана на использовании следующих методов: поисковый, 
сравнительный, анализ и синтез. Источниками базы исследования есть соответствующие документы (уставы, 
программы стратегий развития объединенных территориальных общин, статистические и социологические 
исследования и т.д.), использование которых позволило выявить и обосновать целесообразность применения 
культурных и креативных индустрий в малых городах. Научная новизна исследования заключается в 
систематизации знаний о культурных и креативные индустриях как путь ревитализации малого города. 
Выводы. В статье раскрыто понятие «культурные индустрии», «креативная экономика», «малый город»; 
исследованы и проанализированы эффективность внедрения культурных и креативных индустрий в малых 
городах Украины; доказано, что малые города Украины, имея потенциал для эффективного социокультурного 
развития, не используют свои возможности. Обосновано мнение о том, что ведущую роль в развитии малых 
городов играют активная гражданская позиция жителей города; сотрудничество общины, представителей 
власти и бизнеса. Доказано, что использование возможностей культурных и креативных индустрий в малых 
городах будет способствовать ревитализации территорий, в частности положительно влияя на повышение 
качества жизни жителей, увеличение количества рабочих мест, уменьшение трудовой миграции. 

Ключевые слова: культурные и креативные индустрии, малые города, культурное пространство, 
культурное наследие, общественные инициативы, ревитализация. 

 
Otrishko Maryna, a recipient of the Kyiv National University of Culture and Arts 
Using cultural and creative industries as a way of small-town revitalization 
The purpose of the article is an analysis of the results of cultural and creative industries implementation in small 

towns of Ukraine. A methodology of the research is based on using the methods: search method, comparative, analysis, 
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and synthesis. A source base consists of the appropriate documents (regulations, programs of development strategies of 
the united local communities, statistical and sociological researches) using which allowed us to reveal and justify an 
expediency of cultural and creative industries implementation in small towns. A scientific novelty of the research lies 
in the systematization of knowledge about cultural and creative industries as a way of small-town revitalization. 
Conclusions. In the article there were disclosed the definitions: «cultural industries», «creative industries», «small 
town»; researched and analyzed efficiency of cultural and creative industries implementation in small towns of Ukraine; 
proved that the small towns of Ukraine, having a potential for effective social and cultural development, do not use their 
possibilities. There was justified an opinion that an active community position of town residents; cooperation of 
community and representatives of state power and business plays a leading role in the development of small towns. 
There was proved that using the possibilities of cultural and creative industries in small towns will promote the 
revitalization of regions, in particular, positively affect the quality increase of the life of residents, the increment of 
working places, and the decrease of working migration. 

Key words: cultural and creative industries, small towns, cultural space, cultural heritage, community initiatives, 
revitalization. 

 

 
Актуальність теми дослідження. Малі 

міста України, будучи культурними 
осередками держави, не використовують свої 
культурні ресурси для ревіталізації міської 
території та функціонують на межі існуючих 
можливостей. Упровадження у розвиток малих 
міст культурних і креативних індустрій 
сприятиме формуванню культурного простору 
міста, примноженню культурного потенціалу, 
становленню малого міста як 
конкурентоспроможного сегменту ринку 
культурних послуг. Наразі практика 
застосування культурних і креативних 
індустрій в малих містах не є ґрунтовно 
дослідженою. Актуальність дослідження 
обумовлена трансформаційними змінами у 

свідомості суспільства, що стали чинником 
запровадження культурних і креативних 
індустрій як шляху розвитку малого міста. 
Ревіталізація територій сприятиме 
покращенню культурного простору малих 
міст, соціально-економічної ситуації, 
підвищенню цінності культурної спадщини 
територій. 

Мета статті: аналіз результатів 
впровадження культурних і креативних 
індустрій в малих містах України. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Українське суспільство тяжіє до пошуку та 
утвердження власної культурної ідентичності. 
І якщо у мегаполісах культурна самобутність 
українців нівелюється, то вона яскраво 
проявляється у сільській місцевості та малих 
містах, де зберігається автентичність, традиції, 
колорит території. Упровадження культурних і 
креативних індустрій шляхом популяризації 
культурної спадщини регіону, пошуку 
індивідуальних рішень (за умови відсутності 
соціально-культурних ресурсів міста) є 
підґрунтям успішного культурного розвитку 
малих міст. 

Запровадження до вжитку поняття 
«культурна індустрія» належить Горкгаймеру 
М. та Адорно Т. у праці «Діалектика 
Просвітництва» у 1944 р., де розуміється 

авторами як комерційне виробництво 
культурних продуктів і послуг [18, 163-169].  

З часом, поняття «культурна індустрія» 
набуває множинного характеру і вживається як 
«культурні індустрії», адже використання 
«індустрій» в однині підкреслює 
монофункціональність і підпорядкованість 
єдиним вимогам. У сучасному світі культурні 
індустрії трактуються, переважно, як 
«унікальний сектор економіки, який виник 
внаслідок поширення масової комунікації та 
глобалізму»; бізнес, заснований на творчому 
підході [9]. 

Поняття «креативні індустрії» в 
українському законодавстві затверджується 

лише у 2018 р. (Закон України «Про культуру» 
№ 34, 2018 р., ст. 257), де креативні індустрії 
визначаються як «види економічної діяльності, 
метою яких є створення доданої вартості і 
робочих місць через культурне (мистецьке) 
та/або креативне вираження, а їх продукти і 
послуги є результатом індивідуальної 
творчості» [5].  

Ураховуючи проблеми, які існують в 
малих містах України, нами здійснено аналіз 
ефективності впровадження у них культурних 
і креативних індустрій. Дослідженням були 
охоплені такі міста як: Батурин, Берестечко, 
Буча, Жовті Води, Острог, Токмак, Тульчин, 
Угнів. Ці міста мають різні культурні і 
соціальні ресурси та потенціал розвитку, 
знаходяться у різних куточках нашої країни, 
що може бути покладено в основу ревіталізації 
міст завдяки впровадженню культурних і 
креативних індустрій.  

Згідно із законодавством України малими 
містами вважаються міста з чисельністю 
населення до 50 тис. чоловік [6]. Проте, як 
бачимо із статистичних даних, що містяться на 
сайті Державної служби статистики, станом на 
1.01.2019 р. більшість малих міст України 
характеризувалися набагато меншою 
чисельністю населення й ця тенденція, на 
жаль, має місце й сьогодні. Так, кількість 
жителів у більшості зазначених міст з 2017 по 
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2019 рр. зменшилась: у м. Батурин 
(Чернігівська обл.) кількість населення у 
2017 р. становила 2571 чол., у 2018 р. – 2552 
чол., у 2019 р. – 2516 чол.; у м. Берестечко 
(Волинська обл.), кількість населення у 2017 р. 
становила 1715 чол., у 2018 р. – 1711 чол., у 
2019 р. – 1711 чол.; у м. Жовті Води 
(Дніпропетровська обл.) кількість населення у 
2017 р. становила 45613 чол., у 2018 р. – 44766 
чол., у 2019 р. – 44128 чол.; у м. Острог 
(Рівненська обл.) кількість населення у 2017 р. 
становила 15674 чол.; у 2018 р. – 15595 чол.; у 
2019 р. – 15500 чол.; у м. Токмак (Запорізька 
обл.) кількість населення у 2017 р. становила 
31870 чол., у 2018 р. – 31417 чол., у 2019 р. – 
31016 чол.; у м. Тульчин (Вінницька обл.) 
кількість населення у 2017 р. становила 15274 
чол., у 2018 р. – 15051 чол., у 2019 р. – 15011 
чол.; у м. Угнів (Львівська обл.) кількість 
населення у 2017 р. становила 985 чол., у 2018 
р. – 977 чол., у 2019 р. – 974 чол. [19]. 
Натомість, кількість населення м. Буча 
(Київська обл.) зросла за рахунок міграційного 
приросту та у 2017 р. становила 31959 чол., у 
2018 р. – 33868 чол., у 2019 р. – 35162 чол. 
[19].  

Можемо зробити висновки, що в 
більшості малих міст України населення 
поступово скорочується, винятком є м. Буча, 
що пояснюється міграційним приростом, який 
відбувся унаслідок вигідного географічного 
розташування.  

Доцільним є дослідження статутів та 
стратегій розвитку об‘єднаних територіальних 
громад і малих міст, що дозволить з‘ясувати 
ефективність системи управління територіями 
у контексті впровадження культурних і 
креативних індустрій у малих містах. Як 
доводить аналіз Статуту територіальної 
громади м. Токмак, соціально-економічний і 
культурний розвиток міста базується на 
взаємодії усіх членів територіальної громади, 
однак у міському бюджеті фінансові 
надходження не передбачають видатки на 
культурні та креативні індустрії, культурну 
інфраструктуру міста [11].  

Щоправда, на території м. Токмак діє 
громадська організація «Центр 
культурного дозвілля міста Токмак», яка 
працює над удосконаленням культурного 
простору власного міста. У січні 2020 р. 
громадська організація «Центр культурного 
дозвілля міста Токмак» здобула перемогу у 
грантовій програмі Львівської освітньої 
фундації та отримала фінансову підтримку для 
втілення створення дитячого еко-майданчику. 
У подальшому планується створення літнього 
кінотеатру, мистецьких об`єктів для паркової 
території, побудови бігових доріжок, скейт-
зон, баскетбольно-волейбольних, дитячих, 

танцювальних, спортивних майданчиків, поля 
для гольфу, кав‘ярень, автомобільних стоянок 
[8].  

У Статуті територіальної громади м. 
Жовті Води також не передбачено 
фінансування культурної інфраструктури міста 
[10].  

Місто Батурин має стратегію розвитку на 
період з 2018 по 2027 рр. В основу 
стратегічних завдань ОТГ м. Батурина 
покладено: «маркетинг громади; ефективне 
використання наявних туристичних 
можливостей та створення нових; розвиток 
традиційної туристичної інфраструктури; 
розвиток активного туризму; підвищення 
доступності пропозицій у сфері культури та 
фізичної культури» [13].  

У 2018 р. в Батуринській громаді було 
проведено соціологічне дослідження умов 
життя і якості послуг, яке виявило, що 62,2% 
населення, в цілому, задоволені проживанням 
у громаді, проте майже третина опитуваних 
мають бажання змінити територію 
проживання. Водночас, Дослідження 
підтвердило думку про неактивну позицію 
громади щодо свого культурного простору. 
Наприклад, лише 0,9 % переконані в тому, що 
державі потрібно фінансувати діяльність 
закладів культури і 7,2 % підтримують думку 
про те, що місту потрібні парки і зони 
відпочинку на які держава має виділяти 
фінансування [13].  

Стратегія розвитку Бучанської міської 
об‘єднаної територіальної громади на період 
2019-2029 років має на меті сприяти 
ефективному розвитку громади завдяки 
використанню «ресурсного потенціалу, 
створенню комфортних умов життя населення, 
забезпечення екологічної безпеки та 
вдосконалення територіальної організації 
суспільства, що є результатом взаємодії 
інтересів влади, громади та бізнесу» [14]. У м. 
Буча функціонують такі заклади культури: 5 
бібліотек, 2 музеї, 6 будинків культури, центр 
культури та дозвілля. Однак, стратегічною 
ціллю ОТГ є створення «громади високої 
духовної культури і активної громадськості, 
курортного центру Київщини», де активно 
розвиватиметься малий та середній бізнес, 
запроваджуватимуться інновації, 
розвиватиметься туризм (водний, 
фестивальний, спортивний, зелений), безпечне 
і комфортне середовище [14]. Одним із 
напрямів розвитку громади м. Буча є 
створення умов для комфортного життя 
населення, що визначено в операційних цілях 
стратегії: «формування туристичних 
маршрутів: пішохідних, велосипедних; 
створення та поширення рекламної та 
сувенірної продукції з використанням 
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туристичної символіки; розробка бренду 
громади; створення історико-краєзнавчих 
музеїв; проведення конкурсу «Краща екскурсія 
по місту»; підтримка різноманітності творчих 
процесів у просторі культури з урахуванням 
українських культурних традицій; відкриття 
молодіжних центрів та центрів дозвілля» [14]. 
Планується реалізація таких проектів як: «Від 
ВелоРодини до ВелоКраїни», «Культурна 
спадщина Бучанської ОТГ», «Реконструкція 
Музею видатних діячів науки та творчості ім. 
Є.О.Патона» [14]. 

Проте, наявність культурних ресурсів у 
містах не завжди викликає зацікавленості 
влади у розвитку сфери культури. Прикладами 
є такі малі міста як Угнів і Берестечко, що 
мають давні традиції та культурну спадщину, 
яка заслуговує на увагу.  

Місто Угнів є найменшим в Україні за 
чисельністю жителів. Однак на території міста 
розташовано Костел Успіння Пресвятої 
Богородиці XVII ст., Церкву Різдва Пресвятої 
Богородиці XVIII ст., млин ХІХ ст., Синагогу 
поч. XX, є залишки мурів та оборонні вали, 
функціонує краєзнавчий музей [17]. Завдяки 
місцевим ініціативам у 2006 р. вийшла книга 
«Угнів – найменше місто України» (автори – 
Губені Г., Канюка Н.), яка відображає історію 
та культурну спадщину міста. 

У м. Берестечко є мурований стовп – 

могила князя Пронського ХVI ст., каплиця 
Святої Теклі ХVII ст., Троїцький костел поч. 
ХVIII, Троїцький православний собор поч. ХХ 
ст. [3]. Проте, пам‘ятні споруди і пам‘ятки 
культури, які становлять цінність для 
населення та історії, не відреставровані у 
повному обсязі. 

Статут Тульчинської міської об‘єднаної 
територіальної громади передбачає 
планування соціально-економічного та 
культурного розвитку громади, що докладно 
роз‘яснено у стратегії розвитку на 2017-2030 
рр. Серед стратегічних цілей громади 
визначено такі як: «розвиток туризму; 
розробка карти туристичних маршрутів; 
промоція туристичних об‘єктів; впровадження 
проведення масштабних культурних заходів 
(фестивалів, форумів, ярмарок) із залученням 
зовнішніх консультантів; капітальний ремонт 
приміщень закладів культури; створення зон 
активного відпочинку; залучення та інтеграція 
мешканців громади до активного відпочинку, 
сприяння їх творчому та духовному розвитку; 
покращення соціального розвитку завдяки 
наданню якісних послуг, зокрема забезпечення 
культурним середовищем, участю 
громадськості у вирішенні питань місцевого 
значення» [12; 16]. 

Прописування у статуті напрямів розвитку 
галузі культури неможливе без активізації 

громади та мешканців. Доцільним є приклад 
Тульчина, громадськість якого здобула 
перемогу в конкурсі «Малі міста-великі 
враження», запропонувавши до реалізації 
проект «Леонтович арт-квартал» (2018). Як 
наслідок, було створені тематичні мурали, 
просторова інтерактивна інсталяція «Щедрик», 
світлові просторові інсталяції, споруджено 
тематичні лави, зведено амфітеатр 
«Університету резиденції». Зауважимо, що 
зображення муралів на стінах кварталу 
символізує галерею стінопису просто неба [2]. 

На нашу думку, позитивним прикладом на 
шляху до якісного міського розвитку є 
м. Острог. У місті було затверджено 
«Стратегію розвитку територіальної громади 
міста Острог» 2017-2028 рр. Серед 
запланованих заходів, які сприятимуть 
використанню потенціалу міста завдяки 
наявним ресурсам, у стратегії передбачається: 
проведення заходів щодо підвищення 
ефективності функціонування туристично-
рекреаційного комплексу міста; розробка 
моделі розвитку міста із врахуванням його 
конкурентних переваг у ресурсному 
забезпеченні; сприяння розвитку інноваційних 
підприємств на території міста; посилення 
співпраці міської влади із інституційними 
партерами, державними інвестиційними 
фондами та грантодавцями щодо залучення 
інвестицій на розвиток міста; сприяння 
розвитку підприємств, що надають послуги з 
організації дозвілля та відпочинку; поширення 
технологій Smart City в управлінні територією 
громади; створення нових туристичних 
продуктів та сприяння розвитку внутрішнього 
туризму; сприяння розвитку готельного 
бізнесу на території міста» [15]. 

Ефективність реалізації стратегії розвитку 
м. Острог в реальному житті ми можемо 
побачити завдяки тому, що у місті 
нараховується 19 історичних пам'яток 
культурної спадщини: 6 - національного 
значення; 13 - місцевого. З 2016 р. у м. Острог 
проводиться щорічний Всеукраїнський 
історико-культурний фестиваль «Острог – 
Ренесанс», який має на меті популяризацію 
культурної спадщини та історії міста. Лише у 
2018 р. організовано184 культурно-освітніх 
заходів, які відвідало близько 19193 жителів та 
туристів [7].  

У 2018 р. у межах проекту «Малі міста – 
великі враження» в Острозі реалізовано проект 
«Культурний барбакан» (відновлення 
Татарської вежі, перетворення її в мистецький 
простір, культурну локацію, яка вміщуватиме 
сценічний простір для виставок, 
театралізованих вистав, кінопоказів). Серед 
основних заходів слід також відзначити 
фестиваль «Від бароко до року», тематичні 
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фотозони, майстер-класи, ярмарок майстрів, 
презентації та автограф-сесії, художні 
виставки, встановлення рекорду, присвяченого 
Кримському А. [1].  

Також у місті втілено у життя проект 
«Створення електронного каталогу культурної 
спадщини міста з попередньою 
паспортизацією пам'яток архітектури 
місцевого значення» (виготовлення 13 
паспортів, облікових карток на пам'ятки 
архітектури місцевого значення). Триває 
наповнення електронного ресурсу «Острог. 
Історія. Спадщина» [7]. У 2019 р. відбулась 
презентація проекту «Інтерактивний музей 
стародруків», адже м. Острог вдруге здобув 
перемогу у конкурсі «Малі міста – великі 
враження». 

Як бачимо, ревіталізація простору малого 
міста, зосереджена на культурних і креативних 
індустріях, сприятиме: пошуку особливостей 
території, що має за основу культурну 
спадщину і ресурси; задоволенню потреб 
населення і позитивного враження гостей 
міста; інклюзивному розумінню культури 
території, побудові культурної 
інфраструктури; відновленню занедбаних 
територій у міському просторі; залученню до 
культурного простору міста різних груп 
населення; примноженню культурної цінності 
регіону [4].  

Висновки. Дослідження розвитку малих 
міст України довело, що міста мають історико-
культурні, ландшафтні ресурси, проте, лише 
одиниці використовують наявний потенціал з 
метою соціокультурного розвитку. У більшості 
розглянутих нами малих міст видатки на 
розвиток галузі культури не заплановані, що 
свідчить про незацікавленість органів 
державної влади у розвитку сфери культури в 
містах. Однак, на прикладі аналізу таких міст 
як Острог, Тульчин, Токмак, можемо 
стверджувати, що впровадження культурних 
та креативних індустрій є ефективним для 
розвитку міських територій. 

Культурні та креативні індустрії 
використовувались у цих містах переважно за 
такими напрямами: реалізація культурних 
проектів, фестивалів, розбудова паркових 
територій у просторі міста. Активніше й 
ефективніше розвиваються міста, у яких 
напрями галузі культури прогнозуються у 
статутах та стратегіях розвитку. Проте 
важливу роль відіграють і місцеві громади, які 
є ініціаторами ревіталізації культурного 
простору міста. Аналіз розвитку малих міст 
доводить, що не завжди місцева влада 
підтримує громадські ініціативи. 

Ми схильні вважати, що утворення 
об‘єднаних територіальних громад сприятиме 
розвитку та вдосконаленню культурного 

простору малих міст України, зокрема, 
шляхом упровадження культурних та 
креативних індустрій. 
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ФОРМУВАННЯ АНТИНОМІЧНОЇ КОНЦЕПЦІЇ БОГА В ФІЛОСОФІЇ  

ТА МИСТЕЦТВІ ХРИСТИЯН II – VI СТОЛІТЬ 
 

Мета роботи: простежити розвиток понятійного визначення Бога в працях християнських філософів ІІ – 

VІ ст. та вплив релігійно-філософської думки на еволюцію художнього образу Христа від символіко-

алегоричного в ранньохристиянському мистецтві до міметично-духовного в іконописі Візантії. Методологія 

дослідження полягає у використанні аналізу і порівняння письмових джерел і артефактів, розглянутих у 

хронологічній послідовності. Наукова новизна: вперше простежується залежність еволюції художнього образу 

від понятійного визначення Бога в творах ранньохристиянських апологетів. Висновки. Становлення образу 

Бога в християнському мистецтві II – VI ст. було пов'язано з розвитком теологічної думки, яка розвивалася від 

заперечення матеріальної природи Бога до утвердження єдності Його трансцендентного та іманентного начал. 

Підкреслення християнськими мислителями І – ІІ ст. лише трансцендентності та «без образності» Бога 

заперечувало будь-яку можливість Його зображення. Розвиток уявлень про присутність Бога в іманентному 

світі та сприйняття земного світу як символічної картини потойбічного буття відкривало можливість втілення 

духовних сутностей у алегоріях і символах, які переважали в мистецтві кінця ІІ – IІІ ст. Осмислення 

антиномічної єдності божественної і людської природи Христа стало ідейною основою для створення 

міметично-духовних образів, що стимулювалось зміною статусу християнської церкви в IV ст. і закріпилось 

рішеннями IV та V – VI вселенських соборів.  

Ключові слова: ранньохристиянське мистецтво, ранньохристиянські концепції антиномічної природи 

Бога, символічний образ, алегоричний образ, міметично-духовний образ.  

 

Бондарчук Ярослава Витальевна, кандидат искусствоведения, доцент кафедры документоведения и 

информационной деятельности Национального университета «Острожская академия» 

Формирование антиномической концепции Бога в философии и искусстве христиан II – VI веков 

Цель работы: проследить развитие понятийного определения Бога в трудах христианских философов II – 

VI вв. и влияние религиозно-философской мысли на эволюцию художественного образа Христа от символико-

аллегорического в раннехристианском искусстве до миметически-духовного в иконописи Византии. 

Методология исследования заключается в использовании анализа и сравнения письменных источников и 

артефактов, рассмотренных в хронологической последовательности. Научная новизна: впервые 

прослеживается зависимость эволюции художественного образа от понятийного определения Бога в 

произведениях раннехристианских апологетов. Выводы. Формирование образа Бога в христианском искусстве 

II – VI вв. было обусловлено развитием богословской мысли, которая эволюционировала от отрицания 

материальной природы Бога до утверждения единства Его трансцендентных и имманентных принципов. 

Подчеркивание христианскими мыслителями I – II вв. трансцендентности и «без образности» Бога отрицало 

всякую возможность его изображения. Развитие представлений о присутствии Бога в имманентном мире и 

восприятие земного мира как символической картины потустороннего бытия открывало возможность 

воплощения духовных сущностей в аллегориях и символах, которые преобладали в искусстве к. II – ІІІ вв. 

Осмысление антиномического единства божественной и человеческой природ Христа стало идейной основой 

для создания миметически-духовных образов, что стимулировалось изменением статуса христианской церкви в 

IV в. и закрепилось решениями IV и V – VI Вселенских соборов. 
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The formation of the antinomic concept of God in the philosophy and art of Christians of the II-VI 

centuries 

Purpose of the article: to trace the evolution of the conceptual definition of God in the works of Christian 

philosophers II-VI centuries. and the influence of religious and philosophical thought on the evolution of the artistic 
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Актуальність теми дослідження. 
Початковий період становлення 

християнського мистецтва (І – VI ст.) дає 
особливо цікавий матеріал для вирішення 

проблеми, що стосується впливу релігійно-
світоглядних уявлень на розвиток художньої 

творчості, в ширшому розумінні – 
світоглядного підпорядкування мистецтва. 

Саме в цей час, на початку історичного шляху 
християнства, перед митцями особливо гостро 

постала проблема втілення Бога в художньому 
образі. Її вирішення повністю залежало від 

концепцій божества, даних у творах 
християнських мислителів, які в полеміці з 

античними авторами, підкреслювали 
трансцендентність, духовність і недосяжність 

свого Бога, протиставляючи Його язичницьким 

богам, а в полеміці з іудейськими філософами, 
навпаки, акцентували єдність 

трансцендентного та іманентного принципів у 
Логосі – Слові Божому – Христі. На відміну 

від політеїстичних релігій, які створювали 
образи божеств як природних істот, і на 

відміну від іудаїзму, який категорично 
заперечує втілення трансцендентної 

божественної суті в природну форму, в 
ранньохристиянській культурі рішення цієї 

фундаментальної проблеми значно 
ускладнювалось.  

Аналіз досліджень і публікацій. У 
науковій літературі є значний корпус праць, 

присвячених розгляду сформульованої в 
творах ранньохристиянських філософів 

антиномічної концепції божества, що 

передбачає єдність трансцендентного та 

іманентного принципів, і втілення цієї ідеї в 
іконописному образі Христа. Виключною 

глибиною аналізу відзначаються монографії та 
статті П.О. Флоренського [21;159], Є.М. 

Трубецького [17], Л.О. Успенського [20], В.Н. 
Лазарєва [11], С.С. Аверінцева [1], З.В. 

Удальцової [19], О.С. Попової [15], В.Д. 
Лихачової [12]. Характерною спільною рисою 

досліджень є та, що науковці розглядають 
художнє втілення концепції Бога, яка склалась 

у середині V ст. як результат довготривалої 
ідеологічної боротьби не одного покоління 

християнських мислителів. Проте, сам процес 
становлення цієї концепції, а також вплив 

релігійно-світоглядних уявлень на 
ранньохристиянське мистецтво, зокрема, на 

вирішення образу Христа, залишаються 

невисвітленими і потребують досліджень.  
Мета статті: простежити розвиток 

понятійного визначення Бога в працях 
християнських філософів І – VІ ст. та вплив 

релігійно-філософської думки на еволюцію 
художнього образу Христа від символіко-

алегоричного в ранньохристиянському 
мистецтві до міметично-духовного в іконописі 

Візантії.  
Виклад основного матеріалу. Відповідь на 

питання, чи можна зображати Бога, залежала 
від розуміння, яким є Бог – трансцендентним, 

недоступним, невидимим, чи іманентним 
світові. Біблійні тексти, в одних з яких сказано 

про Бога як про надсвітову неосяжну 
трансцендентну істоту, яку неможливо 

побачити, щоб не померти (2 М. Вих. 33: 22–

23; 1 Тм. 6:16; Ін. 1:18), а в інших, навпаки, 
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стверджується присутність Бога в іманентному 

світі та можливість Його бачення (Бут.32: 31; 

Рим. 1:20), спонукають до розуміння єдності 
трансцендентного та іманентного принципів 

Бога. Особливо це виявляється в епізоді 
хрещення Ісуса Христа, в якому 

«…божественне і людське, дух і матерія, 
ідеальне і реальне вступають у новий союз, 

відкриваючи нові перспективи розвою 
людства» [3; 122-123]. Проте, перші 

християнські апологети (Аристид, Юстин, 
Татіан, Феофіл Антіохійський, Климент 

Александрійський та ін.) в розпалі полемічної 
боротьби з античними авторами усіляко 

підкреслювали лише трансцендентність, 
духовність, недосяжність, незбагненність 

свого Бога, протиставляючи Його язичницьким 
богам, таким матеріальним, тілесним і 

подібним до людей. Характерним прикладом є 

«Апологія» Аристида Афінського, написана, 
вірогідно, між 138 і 147 рр., в якій автор 

стверджує, що Бог «ненароджений, 
нестворений, безначальний, безкінечний, 

безсмертний, досконалий, неосяжний, не має 
ні статі, ні образу, ні імені» [13]. Таке «чисто» 

трансцендентне розуміння Бога вимагало й 
виключно духовного його вшанування, без 

будь-якого матеріальної обстановки культу, 
храмів і зображень. «Бог, який створив світ і 

все в ньому, – проповідував афінянам апостол 
Павло, – не в рукотворних храмах живе і не 

вимагає служіння рук людських, ніби в чомусь 
маючи потребу» (Дії. 17:24,2]) Ніби забуваючи 

інші тексти Біблії, де Господь сам звелів 
євреям зробити переносний храм – скинію і 

«наділив майстрів мудрістю і знаннями 

мистецтв, щоб працювати по золоту, і по 
сріблу, і по міді, і різьбі каменів і різьбі 

дерева» (2 М.31:1–11), апологети вбачали 
єдину функцію образотворчого мистецтва в 

ілюзорному дзеркальному копіюванні земного 
світу. Тому не допускали можливості 

зображення Бога, якого розуміли лише як 
надсвітову духовну субстанцію. За словами 

Климента Александрійського, «не існує 
форми, в яку б можна було втілити невидиме і 

без – образне» [10]. Проте, осмислювання Бога 
тільки як трансцендентну сутність було 

однобічним і суперечило біблійним текстам, 
які стверджували Його присутність в 

іманентному світі.  
Вирішуючи проблему узгодження 

суперечності між трансцендентністю та 

іманентністю Бога філософи перших століть 
нової ери висловлювали думки про поступове 

«сходження» найвищої духовної субстанції в 
іманентний матеріальний світ, за влучним 

висловом С.С. Аверинцева, ідею 

«іманентизації трансцендентності»: сходження 

вищого начала до нижчого і покірності 

нижчого вищому [2;76]. Ця ідея чітко 
простежується в ієрархічно-образній системі 

всесвіту, сформульованій Климентом 
Александрійським у творах: «Протрептик, або 

прохання до еллінів» (195 р.), «Педагог» (197 
р.), «Стромати» (198–203 рр.) і отримує 

подальший розвиток в «Шістодневі» Василія 
Кесарійського (330 – 379 рр.) та у вченні 

Псевдо-Діонісія Ареопагіта (V – VI ст.) про 
небесну і земну ієрархію. 

Нове розуміння Бога, що передбачало 

Його трансцендентний характер і водночас 
Його присутність на іманентному рівні буття, 

обумовило нове ставлення до земного світу, 
який на думку християнських апологетів, існує 

щоб «через розглядання творінь видимих» 

(Рим. 1:20) скеровувати людство до пізнання 
Бога. За словами Іринея Ліонського: «Земним 

речам гідно бути образами небесних, 
створених все ж таки тим самим Богом. Тому 

що інакше Він не міг наблизити до нашого 
розуміння подібність духовних речей» [7]. 

Першою спробою втілити в матеріальному 
зображенні духовне начало і зняти між ними 

догматичний антиномізм на позапонятійному 
чуттєво-емоційному рівні стає символічно-

алегоричний образ, який виступає своєрідним 
посередником між світом земним і 

надприродним. Як пише Платон «тлінна річ 
бере участь в нетлінній ідеї» [2;45]. Майже 

одночасно, з другої половини ІІ ст. символ 
стає предметом теоретичних міркувань 

ранньохристиянських філософів (Феофіла 

Антіохійського (пом. 183 р.), Климента 
Александрійського (150 – 215 рр.), Іполліта 

Римського (170 – 235 рр.), Тертуліана (155/165 
– 220/240 рр.) та предметом художньої 

практики ранньохристиянських митців.  
У катакомбах на кам‘яних плитах, які 

закривали ніші (локулуси) з тілами померлих, 
поряд з іменами мучеників та християнськими 

гаслами вирізалися зображення хризми, 
хреста, якоря, пальмової гілки, голуба, агнця, 

риби. Корабель сприймався як символ Церкви, 
що везе вірних серед бурхливих хвиль 

житейського моря до Божого Царства. 
Символом мучеництва став вінок, тому що 

асоціювався з терновим вінцем Христа, 
символом воскресіння – фенікс, оскільки він 

відроджується з попелу, символом безсмертя – 
павич, оскільки вважалось, що його тіло не 

підлягає тлінню, символом Святого Духа – 

голуб, оскільки під час хрещення Христа 
Святий Дух опустився на Нього у вигляді 

голуба. Символами Ісуса Христа стали: 
жертовний агнець, оскільки в Євангелії від 
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Іоанна сказано: «Ось Агнець Божий, що бере 

на себе гріхи світу» (Ін.1: 29), пелікан, 

оскільки він рятує дітей своєю кров‘ю і 
плоттю, виноградна лоза та хліб, оскільки 

Христос сам порівнював себе з ними: «Я – хліб 
життя» (Ін. 6:48), «Я виноградина правдива, а 

Отець Мій – виноградар. Я виноградина, ви 
гілки. Хто перебуває в Мені, і Я в ньому, той 

приносить багато плоду» (Ін. 15:1–5). 
Особливе значення мав символ риби. Грецьке 

слово «Ίχθύς» (риба) стало скороченням 
повного титулу «Ісус Христос Син Божий 

Спаситель». Одна з найбільш цікавих 
символічних композицій розміщена на плиті 

ІІІ ст. з ватиканського пагорба. Тут є 
зображення хреста, якоря, двох риб, хризми та 

літер «α» та «ω» – символів Бога, з волі Якого 
постав всесвіт і завершить своє існування. «Я є 

Альфа і Омега, початок і кінець, Перший і 

Останній» (Об. 22:13) (рис.1).  
 

 
Рис. 1. Зображення риби та якоря на саркофазі з 

ватиканського пагорба. ІІІ ст. Джерело: 

http://www.ihtis.com.ua/p/ihtis.html. 

Водночас із символами в катакомбах 

з‘являються алегоричні зображення, які на 
основі смислових конотацій можна було 

асоціювати з Христом. Оскільки біблійні 
тексти дають можливість для проведення 

паралелей між образом Христа і сонцем та 
світлом, алегорією Христа був бог сонця 

Геліос. Прообразом Христа вважали Орфея, 

оскільки він, як і Христос, сходив у 
потойбічний світ мертвих. Чи не найбільш 

популярним алегоричним образом катакомб 
був образ Доброго пастиря. Він ілюстрував 

притчу, яку розповідав Христос, як, 
жертвуючи собою, добрий пастир рятує 

овечку, що заблукала, тобто, душу людини. 
(Лк. 15:6–7; Ін. 10:1–21; Пс. 23). Християни 

бачили в цьому образі нагадування про одну з 
найголовніших місій Христа як пастиря 

людських душ. В умовах гоніння християн цей 
образ набував особливої актуальності, 

оскільки втілював ідею особливого 
покровительства Христа членам свого стада. 

Християнські митці запозичили образ Доброго 

пастиря із зображень двох античних сюжетів. 

Один з них стосувався Гермеса Криофора 

(«агнценосця»), який врятував від чуми м. 
Танагру, коли проніс на своїх плечах 

жертовного агнця навколо міських стін. Інший 
сюжет стосувався Орфея, який, граючи на 

кіфарі, зачаровував своєю музикою природу. 
Одне з найбільш ранніх зображень Доброго 

пастиря ІІ ст. у вигляді античного юнака в 
короткій туніці з овечкою на плечах міститься 

в катакомбах Прісцилли (рис.2). 
 

 
Рис.2. Зображення Доброго пастиря в катакомбах 

Прісцилли ІІ ст. Джерело: https://bit.ly/2VzsOTu 

Отже, на початковому етапі розвою в 

ранньохристиянському мистецтві переважали 
символічні та алегоричні зображення Бога. 

Однак, врешті вони не могли задовольнити 
християнську церкву, оскільки були тісно 

пов‘язані з характерною для античності 
спрямованістю в реальний земний 

матеріальний світ, але не могли розкрити самої 
сутності християнської релігії, яка 

стверджувала віру в Боголюдину Христа, не 
могли замінити справжнього образу Ісуса 

Христа, в якому б Він був би представлений і 
як близький всім «син людський», і як 

надсвітовий Бог.  

У пошуках такого образу митці спирались 
на думки про антиномічність двох природ 

Христа, висловлені в працях 
ранньохристиянських апологетів ІІ – ІІІ ст.: 

«Апології» Аристида Афінського [6], «Діалозі 
з Трифоном іудеєм» Св. Іустина філософа [8], 

у трактатах «Проти єресей» Іринея Ліонського 
[7], «Педагог»

 
[9] та «Стромати» [10] 

Климента Александрійського, «Про начала» 
Оригена [14]. Особливо переконливо 

висловився Тертуліан. Полемізуючи з 
єретиком Маркіоном, який вважав тіло Христа 

примарним, а не реальним, філософ писав: 
«Син Божий розіп'ятий — це не соромно, тому 

що достойно сорому; і помер Син Божий — це 
абсолютно достовірно, тому що безглуздо; і 

похований, воскрес — це поза всяким 
сумнівом, тому що неможливо… Тому яким 

http://www.ihtis.com.ua/p/ihtis.html
https://bit.ly/2VzsOTu
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чином це все в Ньому могло бути істинним, 

якби Він сам не був істинний, якби не мав 

усього істинного, що можна розіп‘яти, 
умертвити, поховати, що може воскреснути, 

тобто наповненого кров‘ю тіла, кістяного 
скелету, зв‘язок нервів, сплетіння вен, тобто 

того, що знайоме з народженням і смертю. 
Отже, виявлення тієї і другої природ показало 

нам людину і Бога, з одного боку – 
народженого, з другого – ненародженого, тут 

тілесного, там – духовного, тут слабого, а там 
– всесильного, тут умираючого, а там – 

живого. Ця своєрідність двох станів: 
божественного і людського однаково істинна в 

тій і в другій природі, однаково достовірна і 
для духа і для плоті…Нащо ти розділяєш 

Христа надвоє. Він тільки цілим був 
дійсністю» [3;105].  

Осмислення єдності божественної та 

людської природ Христа відкривало 
можливість Його антропоморфного 

зображення, створення Його міметичного 
образу. Міметичний образ (від грецьк. мімезис 

– наслідування), який максимально точно, 
«дзеркально», передавав оригінал, в 

античному світі та ранній Візантії був більш 
значимим, ніж словесний і символічний образ. 

Міметичними були зображення предметів, 
тварин, людей і навіть богів (для яких 

позували люди) на картинах античних 
художників. Але вони відображали те, що 

існує в реальному, а не в надреальному світі. 
Зображувати Христа тільки в формах 

природного реального світу, як звичайну 
людину, яка мала простий і скромний вигляд і, 

як писав пророк Ісая, не мала «ні виду, ні 

краси» (Іс. 53.2), було б неправомірно, 
оскільки «зводило б Бога до рівня чуттєво 

сприйнятої реальності» [18;117]. Для образу 
Христа було замало одного ілюзіоністично-

реалістичного способу зображення, який 
передав б лише одну людську природу Христа. 

Його образ повинен був бути не тільки 
міметичним, а міметично-духовним, таким, 

який би передавав Його історичний портрет і 
Його трансцендентну божественну сутність. У 

трактаті «Проти єресей» (172 – 190 рр.) Іринея 
Ліонського ще не йдеться про створення 

міметично-духовного образу. На думку 
філософа, в художньому відображенні 

людського вигляду Христа можливе 
відображення божественної сутності Слова. 

«Образ і тип, – писав Іриней Ліонський, – 

можуть бути не подібні до Істини (яку вони 
знаменують) за матерією і субстанцією, але за 

формою і видом повинні мати схожість з нею і 
через посередництво справжнього (видимого) 

представити (виразити) те, що немає виду» [7].  

Наступний крок у вирішенні проблеми 

зображення духовних істот у природних 

образах зробив язичницький неоплатонік 
Плотін (205 – 270 рр.), який розробив цілу 

систему художніх прийомів перетворення 
міметичного образу на міметично-духовний, 

чим прислужився християнам у пошуку 
конкретно-чуттєвої форми виявлення 

потойбічної божественної сутності Христа, 
створення характерних особливостей його 

іконографії, непритаманних звичайним людям. 
Плотін стверджував, що кожна річ і явище 

настільки прекрасні, наскільки вони 
відповідають своїй ідеї (ейдосу). Краса – 

ступінь вираження ідеї в більш нижчому 
ступені буття. З цього випливало, що 

живописці повинні зображувати всі речі 
максимально наближеними до ідеалу, не 

спотвореними помилками зору, уникати 

зменшення величини і затухання кольору 
предметів, які знаходяться вдалині, зміни 

вигляду речей внаслідок різного освітлення. 
Оскільки матерія ототожнюється з масою і 

темрявою, а все духовне зі світлом, не 
потрібно тіней. Зображена поверхня повинна 

вилучати сяйво, яке є блиском внутрішньої 
форми речі (ідеї), тобто її краси [4;511-512]. 

Художні прийоми, які декларував Плотін, були 
протилежними античним, спрямованим на 

відображення земного світу, і якнайбільше 
підходили до зображення світу потойбічного. 

Фактично Плотін розробив для християн 
теорію іконопису. Він першим дав глибоке 

філософське обґрунтування необхідності 
переходу від ілюзіоністичного зображення до 

створення ідеального прекрасного образу, 

який би відображав духовне трансцендентне 
первоначало. Образ став однією з головних 

категорій християнської естетики, оскільки 
розглядався як найважливіший засіб зв‘язку 

між принципово несумісним рівнями буття і 
надбуття, «незлитного поєднання» 

трансцендентності та іманентності божества 
[4;524].  

Отже, до IV ст. була теоретично доведена 
можливість антропоморфного зображення 

Христа, розроблено базові основи для 
створення його іконописного образу. Але на 

практиці такі образи утверджувались з 
великими труднощами, очевидно, через 

небезпеку зрівняти їх з тими зображеннями, 
які робили гностики та язичники. Помісний 

Ельвірський собор 306 р. заборонив 

зображення на стінах християнських церков. 
Але, оскільки в постанові нічого не говорилося 

про інші зображення, наприклад, на 
саркофагах або на посудинах, з цього 

випливало, що вона «була продиктована 
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причинами швидше практичного характеру, 

ніж принциповим запереченням священних 

зображень» [20]. «З часів правління 
Костянтина живопис, насамперед той, який 

оформляв інтер‘єри храмів, стає основним 
видом образотворчого мистецтва» [12;19]. 

Поступове змінення статусу християнської 
церкви після легалізації християнства 

Міланським едиктом 313 р., рішень Першого 
Вселенського собору 325 р. та проголошення 

християнства державною релігією едиктом 
Феодосія 380 р. стало могутнім стимулом для 

поширення антропоморфних образів Христа. 
Офіційно визнану церкву, вплив якої все 

більше зростав і поширювався, вже не 
задовольняли наївні символічні зображення 

Спасителя у вигляді риби, хліба, виноградної 
лози. У IV ст. в християнському мистецтві, за 

висловом В.Н. Лазарєва, відбувається «зсув» в 

сторону антропоморфних зображень Бога [11].  
Чи не найдавніше збережене до сьогодні 

зображення Христа, яке можна розглядати як 
спробу передати Його історичний портрет і 

Його трансцендентну божественну суть, 
поєднуючи античну реалістичність і 

християнську містичність, виявлено на стелі в 
катакомбі Домітілли IV ст. (рис.3) 

 

 
 

 
Рис. 3. Зображення Ісуса Христа в катакомбах 

Домітілли IV ст. Джерело: https://bit.ly/3ik9YJP 

З античною традицією це зображення 
ріднить тільки те, що воно правдиво передає 

зовнішність Христа. А відрізняється воно тим, 
що в ньому передані характері іконографічні 

риси Христа, які не збігаються з ідеалом 

класичної краси. Видовжений овал, ледь запалі 

щоки, продовгуватий ніс, великі очі, маленькі 
уста, довге волосся, розділене проділом 

посеред голови, хвилями спадає на плечі, 
коротка борідка. Вираз обличчя спокійний, 

строгий і зосереджений. Погляд спрямований 
вгору. Навколо голови з‘являється зображення 

німба, біля якого літери «Α» і «Ω».  
Боротьба за ортодоксальне трактування 

єдності трансцендентної та іманентної 
природи Христа продовжилась в V ст. в 

ідеологічних суперечках з діафізитами – 
прихильниками єретичного вчення Несторія 

(381 – 451 рр.), який проповідував роздільне 
існування божественного та людського у 

Христі і був засуджений на Ефеському соборі 
431 р., та монофізитами – послідовниками 

Євтихія (370 – 354 рр.), який визнавав у Христі 

тільки одну божественну природу і був 
засуджений на Константинопольському соборі 

448 р. та на Халкедонському соборі 451 р. На 
останньому був прийнятий головний догмат 

християн, що вражає поєднанням 
антиномічних характеристик Бога. «Господь 

наш Ісус Христос є один і той Самий Син, 
один і той же досконалий за Божеством і 

досконалий у людськості, істинний Бог і 
справжня Людина, …відмінність Його природ 

ніколи не зникає від їх з‘єднання, але 
властивості кожної з двох природ з‘єднуються 

в одному лиці, в одній іпостасі…» [22]. Варто 
згадати слова П.О. Флоренського: «догмат 

тому абсолютний, що він поєднано 
суперечливий» [21;405].  

Подальший розвиток осмислення сутності 

Бога за принципом термінологічного 
антиномізму отримало в творах Псевдо-

Діонісія Ареопагіта, авторитет яких у 
богословській полеміці VI ст. між 

православними і монофізитами наближався до 
авторитету Св. Писання. В трактаті «Про 

Божественні імена» вчений представив цілісну 
систему для всеохопного визначення 

трансцендентної сутності Бога, яка включає як 
стверджувальні, так і заперечувальні 

визначення. «Бог водночас є всім, що існує, 
проте, нічим, що існує». «Бог перебуває у 

всьому і поза всім». «Побудувавши на 
понятійному рівні розгорнуту систему 

антиномій, – пише В.В. Бичков, – автор 
«Ареопагітик» стверджує, що у сфері розуму 

пізнання Первопричини принципово 

неможливо» [5;214]. Тому процес пізнання 
Бога переноситься Псевдо-Діонісієм з 

формально-логічного мислення у сферу 
невербального духовного досвіду, який у 

системі візантійської культури здійснюється 
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на шляхах містичного, літургійного і 

художнього гнозису. У цьому невербальному 

містичному пізнанні Бога вагома роль 
відводилась художнім образам. Псевдо 

Ареопагіт розрізняв подібні і неподібні образи 
духовних істот. Хоча він надавав більшого 

значення останнім, зображення Бога через 
неподібні символічні образи (риби, хліба, 

виноградної лози та ін.) було для 
християнського мистецтва вже пройденим 

етапом. Подібні іконописні образи 
передбачали зображення людського вигляду 

Христа, одухотвореного присутністю 
божественного єства. Вони передають не 

тільки історичні портрети Христа, але, 
насамперед, втілюють Його божественну 

сутність як надсвітової духовної субстанції. 
Характерним прикладом такого образу є 

енкаустична ікона «Христос Вседержитель», 

подарована в середині VI ст. імператором 
Юстиніаном Синайському монастирю святої 

Катерини (рис. 4). 
 

 
 
Рис. 4. Ікона Ісус Христа з синайського монастиря 

св. Катерини. VI ст. Джерело: https://bit.ly/2NPF2mE 

Зображення Христа на тлі міського 

пейзажу, а саме, на тлі величної споруди з 
екседрою, характерною для палацового 

будівництва, підкреслює зв‘язок Месії з 
земним світом. А сяючий золотий німб, який 

обрамлює Його голову і чітко вимальовується 

на тлі світло-голубого неба, – зв‘язок зі світом 
небесним. Складається враження, що Христос 

прийшов на велику міську площу, щоб 
проповідувати людям надземне боже царство. 

В одній руці Він тримає Біблію, іншою 
благословляє. Вперше в цій іконі знайдено 

характерні жести рук Христа, які згодом 
стануть канонічними. Риси обличчя написані 

реалістично, в чому виявляється вплив 
античного ілюзіоністичного портрету, але все 

ж явно переважають особливості, притаманні 
іконі. Це, насамперед, аскетизм і глибока 

духовна зосередженість образу. Є.М. 

Трубецькой писав, що, оскільки ікона є 

символічним зображенням духовного 

«майбутнього царства,… якого плоть і кров не 
наслідують», головними рисами образів 

повинні бути їх аскетизм і застиглість 
(непорушність), адже Христос порівнюється з 

«каменем живим, людьми відкинутим, але 
Богом вибраним», а апостоли – з «каменями, 

що будують із себе дім духовний» (1 Петра ІІ, 
4-5) [17;15-16]. Обличчя Христа так сильно 

освітлено, що здається, саме вилучає світло. 
«Завдяки цьому живописна поверхня втрачає 

елліністичну чуттєвість, наближається до 
іконописної плаві, а образ від реального 

переходить до ідеального» [15]. Деякі 
мистецтвознавці звертають увагу на деяку 

асиметрію в обличчі Христа і пов‘язують це із 
зображенням двох природ Спасителя: права 

половина як більш освітлена, спокійна й 

урочиста, відображає Його божественну 
природу, а ліва – менш освітлена і через те 

більш драматична – земну природу. На нашу 
думку, такий погляд на образ Христа не є 

правомірним, оскільки, якщо слідувати цьому 
твердженню, вийде, що дві природи Христа: 

божественна і людська існують окремо (кожна 
на своїй половині), а це суперечить догмату 

про єдність трансцендентного та іманентного 
начала Бога. В іконописному образі вся 

людська зовнішність Христа одухотворена і 
перетворена Його божественною суттю, що 

відповідає євангельським визначенням: 
«Христос, образ Бога невидимого ікона» (Кол. 

1:15). «Ніхто і ніколи Бога не бачив. 
Єдинородний Син, Який в отцевому лоні – той 

об‘явив» (Ін. 1:18). Якщо раніше християнські 

образи часто виглядали як нащадки античних 
героїв, оскільки не було ще знайдено художніх 

прийомів втілення божественної сутності в 
конкретно-чуттєву форму, то зображення 

«Христа Пантократора» з Синайського 
монастиря свідчить про досягнення цієї мети. 

З VI ст. антропоморфні міметично-духовні 
образи Христа остаточно витісняють з 

художньої практики символічні та алегоричні 
зображення, що узаконюється 82-м правилом 

П‘ято-Шостого Трульського собру [16].  
Висновки. Розвиток християнського 

мистецтва ІІ – VI ст. значною мірою визначала 
еволюція тогочасної філософсько-

богословської думки. Підкреслення 
християнськими мислителями І – ІІ ст. лише 

трансцендентності та «без образності» Бога 

заперечувало будь-яку можливість Його 
зображення. Розвиток уявлень про присутність 

Бога в іманентному світі та сприйняття 
земного світу як символічної картини 

потойбічного буття відкривало можливість 

https://bit.ly/2NPF2mE
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втілення духовних сутностей у алегоріях і 

символах, які переважали в мистецтві кінця ІІ 

– IІІ ст. Осмислення антиномічної єдності 
божественної і людської природ Христа стало 

ідейною основою для створення міметично-
духовних образів, що значною мірою 

стимулювалось зміною статусу християнської 
церкви в IV ст. і закріпилось рішеннями IV та 

V – VI вселенських соборів.  
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GENERALIZATION OF ARTS: POETRY AND ILLUSTRATION 
 

The purpose of the article is to define the conception of perception of poetic texts and illustrations by 

generalizing these forms of arts. The methodology is based on the functional approach to verbal and non-verbal text 

comprehension. The scientific novelty of the work lies in understanding the process of generalization of two forms of 

arts, such as poetry and illustration that proves the idea of their twofold nature. The developed typology of poetic texts 

with a basic parameter ―antithesis‖ and classification of the forms of illustrations are founded on the correlation of 

projecting and conceptual principles of reality reflection in verbal and non-verbal texts, and on the explicitness degree 

of evaluative characteristics. Conclusion. The generalization of two forms of arts contributes to developing a course of 

action for an artist-illustrator. The significance of the scientific research results can clarify the elements of ambiguity, 

uncertainty, obscurity in the process of perception of any work of arts. 

Key words: work of art, illustration, poetic text, functional approach, generalization, perception.  
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Генералізація мистецтв: поезія і ілюстрація 
Метою статті є визначення концепції комплексного сприйняття поетичного тексту та ілюстрацій до нього 

шляхом узагальнення цих двох форм мистецтва. Методологія ґрунтується на функціональному підході до 

сприйняття вербального та невербального тексту. Наукова новизна роботи полягає у дослідженні процесу 

сприйняття тексту через розуміння синтезу двох форм мистецтва, поетичного тексту та ілюстрації, що доводить 

ідею їх подвійної природи. В основу запровадженої типологія поетичного творів з базовим параметром 

«антитеза», яку подано в кореляції із розробленою класифікацією форм ілюстрацій, покладено співвідношення 

проективного й концептуального принципів відображення дійсності у вербальному та невербальному текстах, 
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ступень експліцитності оцінок. Висновки. Співвідношення типів поетичного тексту із формами ілюстрацій 

сприяє вдосконаленню методики роботи художника-ілюстратора. Результати наукового дослідження можуть 

також бути використані для з'ясування елементів, які породжують неоднозначність та невизначеність процесу 

сприйняття будь-якого твору мистецтва. 

Ключові слова: витвір мистецтва, ілюстрація, поетичний текст, функціональний підхід, узагальнення, 

сприйняття. 
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Генерализация искусств: поэзия и иллюстрация 
Целью статьи – определить концепцию комплексного восприятия поэтического текста и иллюстраций к 

нему путем обобщения этих двух форм искусства. Методология исследования основывается на положениях 

функционального подхода к пониманию вербального и невербального текста. Научная новизна работы 

заключается в исследовании процесса восприятия текста посредством осмысления синтеза двух форм 

искусства, поэтического текста и иллюстрации, что доказывает идею их двойственной природы. В основу 

созданной типологии поэтических произведений с базовым параметром «антитеза», представленной в 

корреляции с разработанной классификацией форм иллюстраций, положено соотношение проективного и 

концептуального принципов отражения действительности в вербальном и невербальном текстах, степень 

експлицитности оценки. Выводы. Соотношение типов поэтического текста с формами иллюстраций 

способствует совершенствованию методики работы художника-иллюстратора. Результаты научного 

исследования могут также быть использованы для уточнения элементов, порождающих неоднозначность и 

неопределенность процесса восприятия любого произведения искусства. 

Ключевые слова: произведение искусства, иллюстрация, поэтический текст, функциональный подход, 

обобщение, восприятие. 
 

 
Introduction. The modern system of arts is an 

area of intersection of various types of artistic 
creativity. The emergence of new types of visual 
practices, the development of computer 
technology raises new questions about the 
relationship between old and new kinds and forms 
of arts, and also presents the full depth of the 
aesthetic needs of modern society.  

The complex study of artworks and their 
interpretation has been a controversial and much-
disputed subject within the field of arts. A large 
and growing body of literature has investigated 
the problem of the preferable tendency, whether it 
should be the stream for the synthesis of arts, on 
the one hand, or the independence of each 
individual art, on the other. Even in the Bible, 
there are indications of a similar contradiction 
reflecting, to a certain extent, in different 
historical periods. At the dawn of civilization in 
the primitive communal system, there were signs 
of a complex character of man‘s creativity, 
activities, and thinking. In ancient Egypt, it 
became customary to present spells and hymns on 
papyrus accompanied by images.  

Both reading literary works [2] and watching 
visual artworks [4] presuppose cognitive, visual, 
evaluative, effective processing. So far, however, 
there has been little discussion about the 
perception, interpretation of a poetic text and its 

illustrations by the generalization of these forms 
of arts.  

The study attempts to define the concept of 
perception of poetry and illustrations by 
generalizing these forms of arts. The questions 
addressed in the research are: 

1. What is an effective way of setting up the 
typology of poetic texts determined by a 
functional analysis of lexical micro-systems 
(paradigms) in the framework of the functional 
approach to text perception? 

2. What is the specificity of the 
generalization of the arts? 

3. What forms of illustrations can be singled 
out in correlation with the defined typology of 
poetic texts?  

2. Methodology. The methodological basis of 
the study was the philosophical position on the 
inextricable connection of language, thinking, 
perception, and reality. Within the framework of a 
functional approach to the problem of analysis of 
art or poetic texts (M. Berns (1990) [1], M. 
Halliday (1990) [3], Yu. Lotman (1998) [11], 
A. Levitskiy (2010) [9], O. Lisina (1998) [10], 
M. Pravdin (1991) [12], Yu. Sorokin (1985) [13], 
I. Stepanchenko (1990) [14], A. Zalevskaya 
(1981) [7] ) the theoretical propositions of this 
paper concern the existence of certain text models. 
The variety of concepts of the text content can be 
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reduced to two main directions: static and 
dynamic. In this study, we use a functional-
typological approach relating to a dynamic 
direction, so a text is considered as a unit of a 
communicative act.  

The basis of the functional approach is a 
certain model of a text, which involves the 
mechanism of its perception as a process 
of binding the linguistic units and units of 
thinking in a recipient's mind. Thus, the 
perception of the text occurs in his mind on two 
levels of the content structure – linguistic and 
non-linguistic. According to this approach, the 
content of the text is a thinking process of 
transition from verbal images (the image of the 
material form of the word, the sequence of letters 
or sounds) to other verbal and non-verbal 
(‗subject‘) images, phenomena and situations of 
non-textual reality. In comparison, the content of 
any visual artwork is a process of thinking, the 
transition from visual images (the image of the 
material form of an illustration, the sequence of 
visual signs) to other verbal and non-verbal 
(‗subject‘) images. An illustration is a unique kind 
of art that provides a visual interpretation of the 
author's concept. 

Main Part. 1. What parameter can be basic in 
setting up the typology of poetic texts in the 
framework of a functional approach to their 
analysis?  

According to two types of images, there are 
two levels of the content structure of the text, such 
as the linguistic (the level of operation of verbal 
images) and the mental or figurative-conceptual 
level of operation of ―substantive‖ images and 
concepts.  

In the recipient's mind, there is a formation of 
ties between the text and reality, which can be 
established both at the level of the image (a 
specific level) and at the level of connections 
between the images, the concept (abstract level). 
Here, there are two different (distinct) but, 
simultaneously, closely interrelated principles of 
reflection of reality in the text. The proportion of 
the specific weight of projective (images) and 
conceptual elements in poetic texts, varying, 
determines the specificity of functioning and its 
affiliation to one or another type of texts: mainly 
projective or mainly conceptual one. So, the 
peculiar ‗algorithm‘ defining the process of 
perception is the structural organization of the art 
(in this case, poetic) text, which involves the 
joining text units together in paradigms, and the 
presence or absence of an explicit estimation.  

Thus, within the framework of text study in 
the focus of attention, there are different 
interacting with each other lexical paradigms 
which are formed in the reader`s mind in the 
process of the text perception at the level of 

‗object‘ images and relationships between them. 
The parameter ‗antithesis‘, singled out as a ‗basic‘ 
one, serves as a basis for the development of the 
typology of texts. This allows consideration of the 
vocabulary of a poem as a system of rows 
(paradigms) that reinforce one or another side of 
the main contradiction of the poetic work.  

The category of antithesis is a modification 
of the category of collision singled out in literary 
criticism that is the dialectical contradiction 
existing in the development of a plot of any work 
―confrontation, a contradiction between characters 
and circumstances, and other forces acting in the 
work‖ [15]. Individuality, the uniqueness of 
collisions, as a result, determines the peculiarity 
of a collision of an artwork. The collision 
organizes the content of a work of any genre, 
including a lyrical, but in this case, the ‗collision‘ 
is not so much the basis of action as ―the 
movement of experiences here is not always 
obvious‖ [8].  

Hence, according to the correlation between 
the projective and conceptual principles of 
reflection of reality in a text and the level of 
explicitness of the paradigm of estimation the 
proposed typology comprises different types 
of antitheses. The antithesis develops in different 
ways, depending on which of the principles of 
reflection of reality prevails. Poetic works of a 
predominantly conceptual nature presuppose the 
implementation of two types of antithesis: 
ANTITHESIS-CONFLICT AND ANTITHESIS-
ANTINOMY. Here the role of the estimated 
paradigm is important. So, in poems based on 
ANTITHESIS-CONFLICT, as a rule, there 
are clearly presented estimation accents that allow 
the reader to determine the author's opinion, while 
the antithesis may remain unresolved.  

The second type of antithesis is 
ANTITHESIS-ANTINOMY. The opposing 
interconnected origins making up the hull of this 
type of poem do not find a solution either within a 
particular poem or within the cycle as a whole. 
[14] The lack of unambiguous evaluative 
characteristics of one of the two sides of the 
antithesis shows an uncertain author‘s opinion.  

A characteristic feature of ANTITHESIS-
SITUATION is the possibility of its 
implementation in verbal texts of a mainly 
projective nature. In such poetic works, 
the relationship of reality with the text in the 
recipient`s mind is carried out on the mainly 
visual\projective level. The nature of its meaning 
content is purely variational. The opposite 
interconnected starts may appear in various 
modifications, namely: statics — dynamics, color 
contrasts (black-white, colored), etc. Hegel 
defines such a ―situation‖ as a description of a 
certain state that ―has no subsequent 
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consequences‖ [6, 204], where conceptuality goes 
back to the background, as less significant, 
secondary. 

 

 
 

Table 1: Typology of poetic texts in the framework of a 
functional approach to their analysis. 

 
2. What is the specificity of the generalization 

of the arts? While reading of any artistic work, 
each reader perceives its meaning and describes 
characters or events in his or her own way, 
depending on the personal background 
knowledge, experience, the system of value 
orientations, readiness for empathy, etc. This 
raises the question of the quality of an illustrator's 
work, often a graphic artist, since his work is, in a 
certain way, an intrusion on the author‘s idea, and 
on a personal variant of its perception by each 
reader. Any illustration begins to influence the 
perception of readers by imposing the illustrator's 
vision, thereby violating the associative space left 
by the author of the poem for the free imagination 
of the recipients. Thus, one can speak of the 
existence of the interaction of arts. Such a 
generalization of these two arts makes it possible 
and explains the emergence of a new work of art 
with a plurality of new variants of its perception. 
Another form gets the right to life through the 
conception of generalization with the so-called 
congenial art, which is one that does not have 
specific, substantive artistic qualities. Here the 
problem field lies in the sphere of the activity of 
the artists who establish the options of font, 
ornament, general style, etc. And in fact, it is the 
artists who implement them. 

Additionally, the problem of the interaction 
of arts lies in the fact that such generalization 
affects the process of co-creation of the author of 
the work with its reader which is already directly 
mediated by the text itself. Perception of a poetic 
work through the prism of illustration can either 
enrich or, conversely, impoverish the associative 
field of readers. Thereby it affects the quality and 
the number of variants of an essentially new 

reality of a new version of the poetic text. Thus, 
such a process generates a new personalized 
unified creative product. 

3. Against this background, touching on the 
problem of illustration of art (poetic) works, one 
can note the correlation of the choice of forms of 
illustration to the typology of antitheses. An 
author of a poetic text comes into co-creation with 
each reader, spreading the associative circle and 
generating the number of new variants of reality. 
Thus, the illustration can open new ways to 
realize the idea of the poem, its additional 
comprehension, and the reproduction of visual 
images. Such a newly created variant is not one of 
those which were subject to the process of 
generalization. 

And, on the contrary, the illustration, playing 
the role of the forerunner, narrows the associative 
field, throwing out its vision, imposing its version 
of perception. Although the modern graphic 
already possesses a sufficiently wide range of 
possibilities to create a certain equivalent version 
of an artistic (poetic) work, ut all the same, it is 
just one option. But any illustration is much 
poorer than several variants that may occur to a 
reader's mind because of his ability to create or 
reproduce images graphically on the basis of 
complicated combinations of different 
associations. 

In accordance with the relationship of 
projecting and conceptual principles of reality 
reflection in verbal and non-verbal texts, and on 
the explicitness degree of evaluative 
characteristics such as theoretical items, there 
can be worked out the classification of forms of 
illustration. Taking into consideration the 
generalization of two kinds of arts, poetry, and 
illustration, such classification can be correlated 
with the types of poetic antisepsis. 

The first form involves strict imitation of the 
author‘s ideas by an artist, such as the 
reproduction of the characters` appearance, 
description of the city, and the situation where 
events took place, etc. The artist tries to position 
himself as the ―decoder‖ of the information, 
without touching on the author‘s style, 
characteristics of the heroes, the main idea of the 
work or psychological atmosphere, etc. This form 
of illustration seeks for historical and visual 
accuracy, with high correspondence to 
the objective reality at the projective level. It does 
not impose an ideological-stylistic or artistic-
plastic component. Such illustration does not 
reduce the high level of co-creation of the reader 
and the author of the poetic work, but only opens 
new associative vectors. An illustrator's 
background knowledge helps him to clarify the 
projective image. That facilitates the perception of 
the text for representatives of another culture. This 
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form of illustration correlates more often to the 
poetic texts that belonged to the ANTITHESIS-
SITUATION type. A great example of such a 
correlation can serve an illustration by E. 
Kapustin to the poem ‗A White Birch‘ by the 
Russian poet S.Yesenin. The second form covers 
the illustrations appealing to the implicit level of 
perception. When creating such illustrations an 
artist-illustrator is more affected by the subtext of 
a poetic text. Thus, for the proper transmission of 
the main idea, of the style of the poetic work the 
illustrator faces a problem of choice of art means 
of presentation, namely, the use of etching (eau 
forte, Italian acquaforte, aquaculture, pencil 
drawing, engraving techniques or computer 
graphics, etc.). The illustrator uses all the visual 
arts resources, complicates the illustration by 
detailing it in order to reveal the idea of the work 
and pull out the implicit author‘s estimates onto 
the surface. This form of illustrations correlate 
with the ANTITHESIS-CONFLICT, which 
implies an unambiguous uniqueness at the 
conceptual level, and the variability of 
associations on the projective one. A successful 
example of such a correlation can become an 
illustration by E. Kurbatov to the sonnet 90 by 
outstanding English poet W. Shakespeare. 

The third form of illustration mainly 
correlates to the poetic texts of the ANTITHESIS-
ANTINOMY type. It differentiates with the use of 
a pictorial metaphor, full of mediated, sometimes 
contradictory images. Here much depends on the 
level of development of the illustrator‘s general 
abilities (imagination, verbal ability, color 
sensitivity, a type of verbal-logical thinking, 
ability to analyze), his experience, systems of 
values, and background knowledge. Thus, both 
projective and conceptual images of the poem are 
becoming important in turn. Here comes the 
illustration which is mainly peculiar to the poetic 
texts with a practically hidden or shaded storyline 
or plot. Nowadays, one can argue for 
everyday considerable increase of the humanly 
possible associations. The modern poem has 
become trickier. Thus, both projective images and 
a plotline of the poem are becoming less 
important. An illustration, full of symbolic hints 
or signs, touches the poetic lines in passing. The 
range of casual, purely metaphorical images opens 
to the reader a boundless space of perception of 
the poetic work at all the levels. Such illustrations 
can be connected with the definite verbal text only 
through very soft and even strange associations. 
An interesting example of such a correlation is an 
illustration by the modern Ukrainian illustrator 
and artist Kh. Lukashchuk to the poem ‗Swim, 
Fish, Swim…‘ by the young talented Ukrainian 
poet S. Zhadan. 

It can therefore be assumed that the upper 
suggested correlations are conventional in 
character, so the mechanism of creation of 
possible variants and combinations is the tool of 
an illustrator. Scientific novelty and conclusions. 
Hence, the developed typology of poetic texts 
with a basic parameter ―antithesis‖ and 
classification of the forms of illustrations are 
founded on the correlation of projecting and 
conceptual principles of reality reflection in verbal 
and non-verbal texts, and on the explicitness 
degree of evaluative characteristics. Such a 
generalization of two kinds of arts can become the 
basis for improvement of verbal and non- verbal 
perception and contributes to the work of graphic 
artists, illustrators of poetic works. Therefore, 
both explicitly expressed judgments showing the 
uniqueness of the perception of poems at the 
conceptual level (ANTITHESIS-CONFLICT) and 
their variable perception at the projective level 
emphasize a poet's certain point of view (for 
example, obedience to fate or, on the contrary, 
determination). Conversely, implications, the 
ambiguity of evaluative characteristics at the 
conceptual level (ANTITHESIS-ANTINOMY) 
makes it possible to feel duality, the uncertainty of 
sight, hearing, sensation, conceptual variability of 
poetics. In addition, an illustration often reveals a 
poet's idea by appealing to sensory experience and 
affect the memory of a reader. The process of 
generalization of two forms of arts, such as poetry 
and illustration, proves the idea of their twofold 
nature, understanding the mechanism of which 
helps the comprehensive perception of verbal and 
non-verbal texts. The results presented in the work 
need further development since the interrelation of 
literature and illustration only emphasizes the 
opening of new spaces for the appearance of 
variants of their perception by a recipient (reader, 
viewer, and listener). However, more theoretical 
research and experimental verification on this 
topic to be undertaken before the problem of 
synthesis of arts is clearly understood. The 
proposed typology of ‗antithesis‘ correlated with 
the forms of illustration is only an initial stage in 
realizing the process of generalization and 
perception of arts. The practical significance of 
the results of scientific research in the given 
aspect can be used to clarify the elements of 
ambiguity, uncertainty, obscurity in the process of 
perception of any work of arts. The results can be 
useful in scientific research on the history and 
theory of arts, problems of perception of a poetic 
text within the improvement of the practice of 
linguistic-stylistic text analysis. The correlation of 
the poetic text types (antithesis typology) with the 
forms of illustrations contributes to developing a 
course of action for an artist-illustrator. Thus, 
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future studies on the current topic are therefore 
recommended. 

 

Література 
 

1. Berns M. Functional Approaches to 
Linguistics. Contexts of Competence / Berns M. Topics 
in Language and Linguistics. Springer, Boston, MA, 
1990. URL: https://doi.org/10.1007/978-1-4757-9838-
8_1 (07.05.2019). 

2. Jacobs A. Neurocognitive poetics: methods 
and models for investigating the neuronal and cognitive 
affective bases of literature reception. Frontiers in 
Human Neuroscience. 2015. No. 9. P. 186. URL: 
http://dx.doi.org/10.3389/fnhurn.2015.00186 
(07.05.2019). 

3. Halliday M.A.K. An Introduction to 
Functional grammar. London : Edward Arnold. 1990.  

4. Leder H., Oeberst A. & Augustin D. A model 
of aesthetic appreciation aesthetic judgement. British 
Journal of Psychology. 2004. No. 95(4), pp. 489–508. 
URL: http://dx.doi.org/10.1348/0007126042369811 
(07.05.2019). 

5. Выготский Л. С. Психология искусства. 
Москва : Искусство, 1986. 573 с.  

6. Гегель Г. В. Ф. Лекции по эстетике : пер. с 
нем. Санкт-Петербург : Наука, 1999. С. 204.  

7. Залевская А. А. О комплексном подходе к 
исследованию закономерностей функционирования 
языкового механизма человека / А. А. Залевская. 
Психолингвистические исследования в области 
лексики и фонетики. Калинин, 1981. С. 28–44. 

8. Краткая литературная энциклопедия : в 9 т. 
/ Под ред. А. А. Суркова. Москва : Советская 
энциклопедия, 1966. Т. 3. С. 657. 

9. Левицкий А. Э. Функциональный подход в 
современной лингвистике. Studia Linguistica : зб. 
наук. праць. Київ : ВПЦ «Київський унiверситет», 
2010. Вип. 4. C. 31–38. 

10. Лісіна О. В. Зіставний аналіз лексики 
ідіостилів С. Єсеніна й імажиністів : автореф. дис. 
на здобуття ступеня канд. філол. наук : 10.02.02. 
Харків : ХДПУ ім. Г. С. Сковороди, 1998. 16 с.  

11. Лотман Ю. М. Об искусстве. Санкт-
Петербург : «Искусство –— СПБ», 1998. 704 с. 

12. Правдин М. Н. Проблема абстрактного и 
конкретного в мышлении и языке. Москва : 
Вдохновение, 1991. 229 с. 

13. Сорокин Ю. А. Психолингвистические 
проблемы восприятия и оценки текста. Москва, 
1985. 167 с. 

14. Степанченко И. И. Поэтический язык 
Сергея Есенина: анализ лексики. Харьков : б. и., 
1991. 189 с. 

15. Філософський енциклопедичний словник / 
НАН України, Ін-т філософії ім. Г. С. Сковороди ; 
редкол. : В. І. Шинкарук (голова) та ін. Київ : 
Абрис, 2002. 742 с.  

 
 

 
 

References 
 

1. Berns, M. (1990). Functional Approaches to 
Linguistics. In: M. Berns. Contexts of Competence. 
Topics in Language and Linguistics. Springer, Boston, 
MA Retrieved from https://doi.org/10.1007/978-1-
4757-9838-8_1 [in English]. 

2. Jacobs, A. (2015). Neurocognitive poetics: 
methods and models for investigating the neuronal and 
cognitive-affective bases of literature reception. 
Frontiers in Human Neuroscience, 9, 186. Retrieved 
from http://dx.doi.org/10.3389/fnhurn.2015.00186 [in 
English]. 

3. Halliday, M.A.K. (1990.) An Introduction to 
Functional grammar. London : Edward Arnold [in 
English]. 

4. Leder, H., Oeberst, A. & Augustin, D. (2004). 
A model of aesthetic appreciation aesthetic judgement. 
British Journal of Psychology, 95(4), 489–508. 
Retrieved from 
http://dx.doi.org/10.1348/0007126042369811 [in 
English]. 

5. Vygotskiy, L. S. (1986). Psychology of art. 
Moscow : Iskusstvo [in Russian].  

6. Hegel, G. (1999). Lectures on Aesthetics. 
(pp. 204). St. Petersburg : Nauka [in Russian]. 

7. Zalevskaya, A. A. (1981). On an integrated 
approach to the study of patterns of functioning of the 
human language mechanism. In A. A. Zalevskaya. 
Psycholinguistic studies in the field of vocabulary and 
phonetics. Kalinin [in Russian]. 

8. Surkov, A. A. (Ed.). (1966). Short literary 
encyclopedia. (Vol. 3), (pp. 657). Moscow: Sovetskaya 
entsiklopediya [in Russian].  

9. Levitskiy, A. E. (2010). Functional approach 
in modern linguistics. Studia Linguistica. (Issue 4), 
(pp. 31–38). Kyiv: Kyiv: VPTs «Kyivskyi universytet» 
[in Russian]. 

10. Lіsіna, O. V. (1998). Comparative analysis of 
vocabulary of idiostyles by S. Yesenin and Imaginists. 
Extended abstract of candidate‘s thesis. Kharkiv: 
KhDPU im. H. S. Skovorody [in Ukrainian]. 

11. Lotman, Yu. M. (1998). About art. 
St. Petersburg : «Iskusstvo — SPB» [in Russian]. 

12. Pravdin, M. N. (1991). Problem of abstract 
and concrete in thinking and language. Moscow : 
Vdokhnovenie [in Russian].  

13. Sorokin, Yu. A. (1985). Psycholinguistic 
problems of perception and evaluation of the text. 
Moscow [in Russian]. 

14. Stepanchenko, I. I. (1991). Sergey Esenin‘s 
poetic language (the lexicon analysis. Kharkiv: N. ed. 
[in Russian]. 

15. Shynkaruk, V. І. et al. (Eds.). Philosophical 
Encyclopedic Dictionary. Kyiv: Abris [in Ukrainian]. 

 
 

Стаття надійшла до редакції 24.08.2020 
Прийнято до друку 21.09.2020 

 

https://doi.org/10.1007/978-1-4757-9838-8_1
https://doi.org/10.1007/978-1-4757-9838-8_1
http://dx.doi.org/10.3389/fnhurn.2015.00186
http://dx.doi.org/10.1348/0007126042369811
https://doi.org/10.1007/978-1-4757-9838-8_1
https://doi.org/10.1007/978-1-4757-9838-8_1
http://dx.doi.org/10.3389/fnhurn.2015.00186
http://dx.doi.org/10.1348/0007126042369811


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 61 

УДК: [78.7.034] (410.1) 

DOI: https://doi.org/10.32461/2226-

3209.3.2020.220095 

 

Цитування: 

Соколова А. В. Сакрально-ритуальний аспект 

танцю в англійській придворній масці. Вісник 

Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв : наук. журнал. 2020. № 3. С. 61-69. 

 

Sokolova A. (2020). The sacred and ritual aspect of 

the dance in the English court Masque. National 

Academy of Culture and Arts Management Нerald: 

Science journal, 3, 61-69 [in Ukrainian]. 

 

 

 

 

Соколова Алла Вікторівна,© 

кандидат педагогічних наук, 

старший викладач кафедри теоретичної 

та прикладної культурології, 

Одеської національної музичної 

академії імені А. В. Нежданової  

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0002-4841-6342 

asmoonlux@gmail.com 

 

 

САКРАЛЬНО-РИТУАЛЬНИЙ АСПЕКТ ТАНЦЮ 

В АНГЛІЙСЬКІЙ ПРИДВОРНІЙ МАСЦІ 
 

Мета. Позначення етапів становлення Священного танцю та його можливих видів, визначення сакрально-

ритульного значення Священного танцю, дослідження теми постановки Священного танцю в англійській 

придворній Масці в першій половині XVII століття. Методологія дослідження передбачає єдність таких 

методологічних підходів як системно-історичний і порівняльний метод аналізу. Системно-історичний метод 

дозволив розглянути етапи становлення, розквіту і періоду фактичної заборони Священного танцю. 

Порівняльний метод допоміг виявити схожість Священного танцю-лабіринту з танцем-лабіринтом в англійській 

придворній Масці. Наукова новизна лежить в спробі осмислення сакрального і ритуального значення 

Священного танцю, вперше в Україні Священний танець (танець-лабіринт) розглядається в рамках музично-

театральної вистави англійської придворної Маски. Висновки. В ранньохристиянський період Священний 

танець розглядався як акт ритуалізованого поклоніння Богові, акт прояви безмірної любові до Бога. У різні 

історичні періоди відомі філософи, історики, драматурги, поети бачили в танці вищий сенс Божественної 

Любові. Особливість виконання танців у придворній Масці дозволяло запрошеним гостям стикнутися зі 

специфікою існування королівського англійського двору. Природа танцю, як частини англійської придворної 

Маски, космополітична з опорою на сакрально-ритуальний дискурс. Закони гармонії Вищого порядку і Розуму, 

християнський сенс яких розкривався за допомогою танцю в основній частині Маски, представляли 

англійського монарха як центр Всесвіту. 

Ключові слова: священний танець, танець-лабіринт, хоровод, елементи пантоміми, танці зі стрибками, 

Мосарабский обряд, англійська придворна Маска, сакральний сенс танцю. 
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Сакрально-ритуальный аспект танца в английской придворной маске  

Цель. Обозначение  этапов становления Священного танца и его возможных видов, определение 

сакрально-ритульного значения Священного танца, исследование  темы постановки Священного танца в 

английской придворной Маске в первой половине XVII века. Методология исследования предполагает 

единство таких методологических подходов как системно-исторический и сравнительный метод анализа. 

Системно-исторический метод позволил рассмотреть  этапы становления, расцвета и периода фактического 

запрета Священного танца. Сравнительный метод помог выявить сходство свяшенного танца-лабиринта с 

танцем-лабиринтом в английской придворной Маске. Научная новизна лежит в  попытке осмысления 

сакрального и ритуального значения Священного танца, впервые в Украине Священный танец (танец-лабиринт) 

рассматривается в рамках музыкально-театрального представления английской придворной Маски. Выводы. В 

раннехристианский период Священный танец рассматривался как акт ритуализованного поклонения Богу, акт 

проявления безмерной любви к Богу. В разные исторические периоды известные философы, историки, 

драматурги, поэты видели в танце высший смысл Божественной Любви. Особенность исполнения танцев в 

придворной Маске позволяло приглашенным гостям соприкоснуться со спецификой существования  

королевского английского двора. Природа танца, как части английской придворной Маски, космополитична с 

опорой на сакрально-ритуальный дискурс. Законы гармонии, Высшего порядка и Разума, христианский смысл 

которых раскрывался посредством танца в основной части Маски, представляли английского монарха как центр 

Вселенной.   
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The sacred and ritual aspect of the dance in the English court Masque 

The purpose of the article: to outline the stages of the formation of the Sacred Dance and its possible types, to 

determine the sacred-ritual meaning of the Sacred Dance, to investigate the theme of staging the Sacred Dance in the 

English court Masque in the first half of the XVIIth century. The research methodology assumes the unity of such 

methodological approaches as the system-historical and comparative methods of analysis. The systemic-historical 

method made it possible to consider the stages of formation, flourishing and the period of the actual prohibition of the 

sacred dance. The comparative method helped to reveal the similarity of the connected dance-labyrinth with the dance-

labyrinth in the English court Masque. Scientific novelty lies in an attempt to comprehend the sacred and ritual 

significance of the Sacred Dance, for the first time the Sacred Dance (labyrinth dance) is considered within the 

framework of the musical and theatrical performance of the English court Masque. Conclusions. In the early Christian 

period, the sacred dance was viewed as an act of ritualized worship of God, an act of manifesting immeasurable love for 

God. In different historical periods, famous philosophers, historians, playwrights, and poets saw in dance the highest 

meaning of Divine Love. The peculiarity of the dance performance in the court Masque allowed the invited guests to 

get in touch with the specifics of the existence of the royal English court. The nature of the dance, as a part of the 

English court Masque, is cosmopolitan based on the sacred-ritual discourse. The laws of harmony, Higher order and 

Reason, the Christian meaning of which was revealed through dance in the main part of the Masque, represented the 

English monarch as the center of the Universe. 

Key words: sacred dance, labyrinth dance, round dance, elements of pantomime, dancing with jumping, 

Mosarabian rite, English court Masque, sacred meaning of dance. 
 

 
Актуальність теми дослідження. Історія 

становлення танцю — це довгий і складний 

шлях. Танець був елементом релігійного 

ритуалу в культурі первісних людей і в 

міфології Греції, Риму, Індії, Єгипту. Так, в 

міфі про Тесея, юнаки і сам Тесей танцювали 

танець журавля. Танцюючі юнаки були 

зображені на щитах в епічній поемі Гомера 

"Іліада". На зображеннях, що дійшли до 

нашого часу, танцюристи часто стояли по колу 

або шикувалися у лінію, тримаючи один 

одного за руки. В основі язичницького греко-

римського світосприйняття лежав ритуальний 

танець як форма самовираження, яка 

зводилася до наступного постулату: земля 

танцює в співзвуччі з небом. Англійський 

вчений сер Томас Еліот відзначав, що «стара 

манера танців була забута і прийшла в занепад 

разом з Римською імперією, але люди могли б 

відродити давню форму танців від чого 

отримали б не тільки задоволення, але і 

безсумнівну вигоду» [1, 124]. 

Згодом танець став частиною 

християнської традиції. Це побічно 

підтверджується деякими уривками зі Святого 

писання і божественних одкровень Святих 

Отців. У збережених уривках «Діянь Іоанна» 

Ісус говорить своїм учням: «Благодать керує 

хором, Я хочу грати на флейті, танцюйте всі. 

Амінь» [2]. Деякі богослови справедливо 

зауважували, що на арамейській мові, якою 

говорив Ісус, слова «радіти» і «танцювати» 

позначало одне і те ж.  

Надалі Священний танець втрачає своє 

первинне сакральне значення і фактично 

повністю заборонений до виконання на 

території Церкви, за винятком деяких міст і 

провінцій Європи. Однак згодом деякі види 

Священних танців були відтворені в рамках 

придворної культури. 

Аналіз досліджень і публікацій. Останнім 

часом дослідники приділяють особливу увагу 

Священному танцю, який досить широко 

практикувався в ранній християнській 

традиції. Дослідники Ненсі Брукс Шмітц [3], 

Т. Шаун [10], С. Тролін [11], Д. Адамс [13], К. 

Кереньї [18], О. Муравська [15]. відзначили, 

що в перші п'ять століть нашої ери 

представники духовенства розглядало 

ритуально-священний танець як спосіб 

вираження духовної радості і прославлення 

Господа. Однак, в подальшому Священний 

танець підвергся жорсткій критиці Святими 

Отцями. Однак, елементи Священного танцю 

проникали в різні види мистецтва, в тому числі 

в придворну культуру Англії. Вчені С. Грін 

[19] і Дж. Мізери [21] проводили спільне 

дослідження, яке показало, що в англійську 

придворну Маску в першій половині XVII 

століття було введено Священний танець-

лабіринт. 

Мета дослідження полягає в означенні 

етапів становлення Священного танця та 

визначенні його сакрально-ритульного 

значення в англійській придворній Масці в 

першій половині XVII століття. 

http://odma.edu.ua/eng/structure/faculties/piano_theoretical_faculty/cultural
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Виклад основного матеріалу. Священний 

танець — це танець, в якому піднесене 

прагнення людини з'єднатися з Богом домінує 

над чуттєво-естетичної сферою. Сакральні 

тексти духовної музики ставали доступними 

розумінню за умови напруженої внутрішньої 

роботи людини. Тоді як танець був природний 

для людської природи і зрозумілий кожному. 

Пресвітер Климент Олександрійський 

пояснював значення танцю наступним чином: 

«Молитва — це діалог з Богом. Навіть якщо 

ми не говоримо вголос, ми молимося 

внутрішньо. Бог чує наш внутрішній монолог. 

Ми піднімаємо голову і підносимо руки до 

неба, ми супроводжуємо рух нашої думки 

рухом нашого тіла. Таким чином, ми 

намагаємося відокремитися від наших тіл за 

допомогою слів, ми підносимо нашу крилату 

душу до небес» [4, 7]. 

У ранньохристиянській церкві домінували 

кілька типів танців, серед них особливо 

виділялися хоровод (від давньогрецького слова 

χορός) і танці зі стрибками. До речі, англійські 

слова "хор" (chorus), "хорал" (choral) і 

"хореографія" (choreography) походять від 

цього ж грецького слова — χορός. 

Спочатку в церкві всіляко заохочувався 

груповий танець (Xopos) — тріумфальний 

хоровод. Танці по колу символізували кругові 

відносини між людиною і Богом: світ — це 

породження Бога, а людина — образ і подоба 

Бога. Учасники рухалися як за годинниковою, 

так проти годинникової стрілки. Кількість 

учасників священного танцю не обмежувалася. 

Коли коло ставав занадто тісним, всередині 

утворювався інший гурт. При відсутності 

необхідного простору для всіх учасників, 

танець переходив в стрибки на місці, 

символізуючи символічний підйом по сходах, 

які вела в небесне Царство [5, 11-48]. 

На думку багатьох Святих Отців 

виконання подібного танцю віруючими було 

одним з найбільш правильних способів 

святкувати Великдень. 

Єпископ Константинопольський Іоанн 

Златоуст офіційно благословив виконання 

хороводних танців, вважаючи, що танець 

заохочував людей виникати в зміст Псалмів. 

Описуючи тріумфальне входження Ісуса в 

Єрусалим, Єпіфані, єпископ Саламінській 

також використовував слово «хоровод»: «Бо 

ось знову наближається Цар ... виконуйте 

хорові танці ... Танцюйте, Небеса ... співайте 

Гімни, Ангели, Ви, що живуть на Сіоні, 

танцюйте хороводи». [7, 170].  

Танці з стрибками описані у другій книзі 

Царств, де говориться, що Давид танцював, 

підстрибував, кружляв і крутився перед самим 

Господом. Давид, переможець велетнів, не 

боявся постати перед очима Господа в образі 

танцівника, задаючи тон святу. У цій 

немислимої розкутості Давида простежувався 

язичницький початок, екстатична форма 

поклоніння, втрата контролю над емоціями і 

можливістю контролювати їх. Однак багато 

богословів з розумінням поставилися до 

подібного роду прояв божественної радості. 

Християнський письменник, богослов, 

священномученик Мефодій писав: «О, 

найулюбленіше свято Різдва, що зберігає 

славні таємниці Віфлеєму, з радістю 

приєднуйся до небесного воїнства, яке 

урочисто святкує твоє спасіння. Як колись 

Давид стрибав перед ковчегом, так і ви перед 

цим незайманим престолом радісно приймайте 

участь в танці». [8, op.6: 16]. 

Також набув широкого поширення 

священний танець вірних, який виконувався в 

формі святкової процесії, вона 

регламентувалася певними статичними і 

вивіреними рухами віруючих. Танець вірних 

виконувався під час паломництва до святих 

місць, на весіллях, фестивалях або похоронах. 

Іноді такі танці виникали спонтанно і 

відрізнялися енергійним характером. 

Іншою поширеною формою священного 

танцю стає танець-наслідування ангелам. 

Художники цього періоду часто зображали 

ангелів, танцюючих на небесах. 

Ранньохристиянський єпископ Григорій 

Неокесарійський, приблизно в 240 році 

зазначав: «Хоровод ангелів оточує його (Ісуса 

Христа), оспівуючи Його славу на небесах і 

проголошуючи мир на землі ... Сьогодні Адам 

воскрес і виконує хоровод з ангелами, 

піднесеними на небеса» [9, 35]. Святий 

Василій писав: «Чи може бути що-небудь 

більш благословенним, ніж наслідування на 

Землі танцю ангелів в колі?» [10, 32]. 

Однак, вплив богословської думки на 

духовенство і віруючих, заснований на 

поняттях душі та духу, добра і зла, в кінцевому 

підсумку, призвело до придушення всього, що 

могло бути пов'язано з тілом і могло 

приносити задоволення. Надмірний акцент на 

аскетизм і неприйняття власного гріховного 

тіла, перешкоджав використання священного 

танцю в церкві. Священний танець поступово 

втрачав свої позиції. 

З крахом Західної Римської імперії в 470 

році вакуум, що утворився в той час поступово 

заповнювався церквою. Церква становиться не 

тільки духовною гаванню, а й регулятором 

усіх форм діяльності суспільства. Багато 
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християнських священиків, філософів, 

істориків розглядали танець як форму 

поклоніння язичницьким божествам. Для 

багатьох священиків використання танцю в 

релігійній або світській сфері категорично 

неприпустимо. Духовенство стало розглядати 

танець як диявольський початок, таким чином 

засуджуючи танці на кладовищах, в церквах, 

тавернах, замках і міських площах [11]. 

 Вище духовенство повсюдно вимагало 

повної заборони спільних танців жінок і 

чоловіків як бунтарсько-тілесних. Ніхто не 

висловився більш коротко, ніж письменник 

Вільям Принн: «Скільки кроків робить людина 

в Танці, стільки кроків він робить в пекло. 

Людина грішить в рухах танцю». [12, 229]. 

Наростав конфлікт між поняттям 

«грішного тіла» і «чистої душі». Прагнення до 

духовної досконалості вимагало відмови від 

тілесних бажань, що диктувалося 

очікуваннями Другого пришестя і стосовно 

обітниці безшлюбності. Життя на Землі 

підноситься богословами як прелюдія до 

життя після смерті. Танці, пов'язані з любов'ю і 

звільненням від емоцій, здавалося, суперечили 

ідеї контролю над тілесними похотями. Однак, 

ставлення священиків і мирян до танцю, як і 

раніше залишається трепетним. Ще в IV 

столітті Олександрійський священик Арій 

запропонував відверто драматичну 

інтерпретацію літургії, яка включала в себе не 

тільки спів гімнів, а й елементи грецької 

пантоміми. Діяльність священика була 

засуджена духовенством. Однак драматургія 

літургії впевнено рухалася в напрямку 

театралізації богослужбового дійства. У 539 

році нашої ери Третій Толедський Собор, 

скликаний вестготським королем Реккаредом 

I, видав закон, що забороняв танцювати в 

церквах під час поминання святих. У той час 

як Церква видавала укази, спрямовані проти 

танців, священики і монахи відмовлялися їх 

дотримуватися. У більшості випадків вони 

ігнорували укази, так англійський письменник 

і драматург Дугл Адамс справедливо 

зауважував, що «заперечення священиків 

проти масової участі в танцях розкриває 

політично-релігійний вимір танцю» [13, 35]. 

У VII столітті Рада Собору запропонувала 

архієпископу Ісидору ввести в Месу ритуал, де 

сакральній хореографії відводилося особливе 

місце. Цей ритуал, відомий як Мосарабський 

обряд, який сягає корінням до стародавнього 

іспанського або вестготського обряду, стало 

частиною Божественної літургії в семи 

церквах Толедо і в соборі Севільї. Танець, 

який увійшов в ритуал більш відомий як «Los 

Seises». Двічі на рік: на Свято Найсвятішого 

Серця Ісуса і на Торжество Непорочного 

Зачаття Діви Марії хлопчики, що співали у 

хорі, танцювали «Los Seises» перед вівтарем 

[14; 15]. 

Вперше офіційно про подібні танці було 

згадано в 1508 році. У XVII столітті цей 

звичай став християнською традицією. Однак 

про ритуальні танці було відомо ще в 

ранньому середньовіччі. Спочатку кількість 

хлопчиків зводилося до цифри 6, що і дало 

назву танцю (Seises), з часом їх кількість 

збільшилася до 8, 11, 12 і 16. У кінцевому 

підсумку, в танцях стало брати участь 10 

хлопчиків. Хлопчики танцювали під спів і 

звучання кастаньєт, були одягнені як пажі на 

картині Веласкеса: в дублети з червоними і 

жовтими смугами (середньовічна чоловічий 

одяг) і білі штани до колін. Через праве плече 

перекидався білий пояс з червоно-жовтої 

пензликом на кінці. Шнурки їх білих туфель 

також містили червоні і жовті кольори. 

Хлопчики носили капелюхи з пір'ям. Перед 

початком танцю вони ставали на коліна перед 

вівтарем, просячи дозволу Ордена почати свій 

танець. Отримавши дозвіл, хлопчики надягали 

капелюхи з пір'ям і шикувалися в дві лінії. 

Оркестр грав короткий вступ і діти починали 

повільно рухатися, віддаляючись і 

повертається, утворюючи і розриваючи коло. 

Ритуально-священний танець неодноразово 

намагалися заборонити. Так, в XIII столітті 

Церква видає указ: «Оскільки через безчестя 

християнського імені і презирства до святинь 

тут виконуються хороводи, а також інші 

порушення, Рада Нарбони бажає викорінити їх 

повністю, так що б надалі ніхто не наважився 

танцювати в святому храмі або церковному 

дворі під час служби» [14]. Однак, в XV 

столітті Папа Євген II, який також різко 

висловлювався про танці в церквах, зокрема, і 

про танці Los Seises наказав привести 

хлопчиків з хору в Рим, де вони виступили 

перед Папою, який в уже процесі виконання 

танцю хлопчиками, змінив своє рішення: «Я не 

бачу в танці цих дітей нічого образливого для 

Бога. Нехай вони продовжують танцювати 

перед високим вівтарем» [6, 14]. 

До початку IX століття зароджується 

літургійна драма. У читанні цих п'єс 

включалися вказівки для рухів і емоційного 

вираження своїх почуттів. Елементи 

священного танцю становилися невід'ємною 

частиною літургії. Рухи священиків були 

суворо ритуалізовані. Інший тип священного 

танцю виконувався безпосередньо віруючими 

під час святкових церемоній, двунадесятих 
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свят, в дні поминання святих. Таким чином, 

танець в церкві стає частиною процесуальної 

форми. Жанр меси містив насіння 

драматичних елементів, таких як спів, 

урочиста хода духовенства до вівтаря, антифон 

спів, проходження за «сюжетної» лінією 

Святого Письма. Барвисті костюми 

священиків, їх рух, церковна архітектура 

створювали зримий ефект сцени. Месу часто 

називали повільним танцем [16]. 

У багатьох церквах, побудованих в 

середньовічний період, з'явилися симетричні 

лабіринти, викладені на підлозі з 

різнокольорових каменів: танцювальні ходи 

йшли за духовним лідером, що символізувало 

подорож через царство сатани в царство Боже 

[17]. 

Якщо християнин не міг зробити поїздку в 

Єрусалим, він міг імітувати поїздку за 

допомогою просування по символічному 

лабіринту, тримаючи за руку іншого 

«паломника». До речі історія виникнення 

знаменитих англійських садових лабіринтів 

корінням сягають у середні віка, однак, в 

цьому випадку садові лабіринти втратили 

сакрально-ритуальне значення і перетворилося 

на розвагу англійської знаті. 

Дослідник європейської гуманітарної 

науки Карл Керені у праці «Дослідження 

лабіринту» пояснював, що так званий «танець 

лабіринту» відродився з будівництвом 

високих, що тягнуться до небес, готичних 

соборів [18]. Так, Ам'єнський собор у Франції 

має плиткову підлогу, викладену у вигляді 

лабіринту, що також символізувало 

лабіринтовий подорож до Єрусалиму.  

Таким чином, Церкві вдалося не стільки 

контролювати, скільки регулювати Священні 

танці. Однак, поступово танець втратив своє 

сакральне значення, а театральна складова в 

літургії відділилася в самостійний жанр. З 

початком Реформації в 1517 році духовенство 

категорично забороняло танцювати в церкві, а 

танець поступово трансформувався в 

соціально-розважальний жанр. Зростаюча 

незалежність театральної дії від церкви стає 

очевидною. Танець залишається ритуалом і 

частиною культової дії в кафедральному 

соборі Севільї, а також в Ехтернахi, 

Люксембурзі і остається таким донині [16, 18]. 

Наприкінці XIV століття театральний 

жанр повністю вийшов за рамки церковної 

тематики та почав домінувати і в Англії. У 

сюжеті лінії на перше місце виходить алегорія, 

конфлікт між добром і злом, фарс, гротеск і 

сатира. Так, англійські ремісничі гільдії за 

підтримкою церкви ставили знаменитий цикл 

п'єс «Тіло Христове» з кінця XIV по XVI 

століття. П'єси, на сюжети біблійних 

розповідей і легенд, але з елементами танцю, 

фарсу і комедії, також відомі під назвою 

«містичні п'єси», зазвичай, розігрувалися через 

кілька місяців після Пасхи. Актори 

отримували плату за свою працю. 

Аж до єлизаветинських часів в Англії на 

свято П'ятидесятниці в церквах танцювали 

Моріс. Великий французький балетний 

хореограф Жан Новерра стверджував, що 

«навіть за часів правління королеви Єлизавети 

містерії або священні танці були як і раніше в 

моді і стали частиною придворної культури 

Англії, посилаючись на Маску мудрих і 

дурних дів, розіграну для Єлизавети в 1561 

році [19]. Також відомо, що сім доброчесних і 

сім порочних дів танцювали під час коронації 

короля Англії Генріха VI в XV столітті. Однак, 

в 1604 році в Англії священні танці були 

офіційно заборонені церквою. 

В епоху Відродження танець демонструє 

природу порядку і космічну гармонію. 

Французький письменник і композитор Туано 

Арбо в трактаті «Оркезографія» 

(Orchesography), 1588 рік, пише: «Практикуйте 

танці, і ви станете гідним супутником планет»! 

[20, 112]. На початку XVII століття танець, 

музика, спів і вірші не тільки об'єдналися в 

одне ціле, але й трансформувавшись в 

музично-театралізоване дійство, досягли свого 

розквіту. В Англії цей феномен першої 

половини культури XVII століття назвали 

придворною англійською Маскою.  

Танець займав привілейоване положення в 

постановках Масок. Головний поет, драматург 

і постановник Масок в королівському дворі, Б. 

Джонсон вміло використовував досягнення 

античного світу і епоху Відродження, вміло 

поєднуючи вишуканість танцю з високою 

поезією. Синтез сакрально-ритуального танцю 

і високої поезії епохи Відродження призводить 

до посилення впливу поезії. Спочатку 

танцювальні фігури служили ілюстрацією до 

пісні. Однак, незабаром танець займає чільну 

позицію в жанрі Масок. 

Відомі хореографи, які ставили 

танцювальні номери для Масок славилися 

універсальними професіоналами. Так, 

придворний хореограф того часу Джеймс 

Монтегю відмінно справлявся з 

хореографічними постановками у 

французькому, італійському або іспанському 

стилі. Високий рівень професіоналізму 

хореографів відкривав широкі можливості для 

розвитку хореографії. Постановка Маски була 

ретельно відпрацьована. Так, танцювальні 
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інструкції для невеликої весільної Маски 

«Антика», представленої в 1650-х році 

детально описували докладні деталі буквально 

кожного руху танцюриста [21]. 

На початку XVII століття танцювальна 

мода Англії змінила стиль одягу танцюристів, 

який почав нагадувати стиль французьких 

придворних танцюристів. Високі підбори, 

техніка ходіння навшпиньки, крій костюма, 

який створював ілюзію довгої ноги і образ 

витонченої, легкої фігури. 

У придворних Масках в танцях брали 

участь короновані особи. Так, відмінні танці-

стрибки принца Генріха, сина короля 

англійського Якова I і королеви Анни 

Датської, викликали захоплення іспанського 

посла Веласко в 1604 році. Участь монархів в 

танцях надавало танцям в Масках сакральний 

сенс [21]. 

Бен Джонсон, поет, драматург і лібретист 

Масок епохи Якова I і Карла I Стюартів мав 

славу знавця грецької культури. Безсумнівно, 

Б. Джонсон міг бути знайомий з 

космогонічними міфами про створення світу, 

походження космосу і хаосу, божественної 

любові. Б. Джонсон був шанувальником 

творчості сера Джона Девіса і його поеми 

«Оркестр» (1596), в якій Божественна Любов 

створила Всесвіт, спонукаючи елементи 

природи (вогонь повітря, землю і воду) 

з'єдналися в пристрасному танці. Танець в 

«Оркестрі» сера Джона Девіса пронизував весь 

Всесвіт. Велика частина поеми присвячена 

спробам Антіноя схилити Пенелопу до танцю. 

«Наслідуй богу, — благає він до неї, — небеса 

створюють музику і танцюють під цю музику, 

отже, благородні люди повинні наслідувати 

Богам і прагнути через танець до неба» [22]. 

Антіной вважає, що мова являє собою танець 

повітря, а музика є досконалим танцем 

повітря. Ритуали, обряди, церемонії, весілля, 

збори парламентів — все несе в собі відбиток 

танцю. Бен Джонсон використовував 

метафоричне значення танцю для збагачення 

поетичного боку придворної Маски. 

Танець в Антимасці (контрастний танець-

прелюдія до Маски), винайдений Б. 

Джонсоном і виконуваний професійними 

акторами, зазвичай, складався з стрибків, 

кривлянь, був насичений елементами 

пантоміми і акробатичних номерів, а 

танцювальна музика відрізнялася емоційним 

характером, частою зміною ритму, широкими 

інтервальними ходами, великою кількістю 

хроматизм. Танцювальні рухи строго 

відповідали висхідному і низхідному руху 

мелодійної лінії, танцювальні рухи були 

ретельно і заздалегідь відрепетирувані. 

Асиметричні, неправильні фігури, які 

виконувались антимаскерами також були 

результатом ретельного планування і 

картування простору. Танці в Антимасці 

ніколи не були результатом спонтанного 

прояву. Репетиції тривали тижнями. Уявний 

хаос можна було сміливо віднести до 

естетичної категорії [21]. 

Елементи пантоміми, а також запозичення 

традицій французького та італійського балету 

забезпечувало стильове розмаїття танців і в 

основній частині Маски. У постановках Масок 

були задіяні німецькі музиканти, французькі 

танцюристи, італійські експерти, ірландські 

арфісти і англійські актори. У «Ірландській 

Масці», складеної Б. Джонсоном в 1613 році, 

під ірландську музику танцювали ірландські 

танцюристи за сценарієм, вони вимовляли 

текст з «образливим ірландським» акцентом, 

були одягнені в мантії до статі і грали на арфі, 

яку вважали своїм національним 

інструментом. Цікаво, що акторський склад 

«Ірландської Маски» складався з спеціально 

підібраних придворних, відомих своєю 

майстерністю в хореографії, в тому числі в 

Масці брав участь шотландський танцюрист, 

який відточував свої хореографічні навички 

під час подорожі до Венеції і Падуї. 

Танцюристи демонстрували публіці балетні 

манери, завдяки яким у глядачів виникали 

асоціації, пов'язані з певною країною або 

етносом [21]. 

Хореографія в Масках Б. Джонсона 

слідувала лабіринтовою еволюцією. У деяких 

танцях Масок повторювалися танцювальні 

фігури, характерні для культового танцю-

лабіринту. Використання танцю-лабіринту в 

придворній культурі Масок демонструвало 

спадкоємність не тільки з греко-римськими 

традиціями, а й с традиціями придворного 

французького балету і італійських інтермецо. 

Танець-лабіринт займав центральне місце 

в «Масці Краси». Танці були поставлені Б. 

Джонсоном і хореографом Томасом 

Джайлсом. «Маска Краси» містила низку 

танців в жанрі танцю-лабіринту. Перший 

танець з «Маски Краси» характеризувався Б. 

Джонсоном як найцікавіший, повний 

відмінних прийомів, танець виконувався по 

траєкторії фігури ромба [21,1450]. Фактично 

він мало чим відрізнявся від придворного 

французького танцю. Другий танець — 

«тонший і вишуканий, геометрично 

вивірений» [21,1451]. Нарешті, останній 

танець — елегантний і найцікавіший з точки 

зору танцю-лабіринту» [21, 1451]. За сюжетом 
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річка Меандр перетворювалася в річку Темзу. 

До Темезіде звертається східний вітер 

Вултурнус: «Піднімись, старіюча Темза. 

Опусти свої срібні ноги в ті цікаві квадрати і 

кола і вилікуй їх ... Леді, яка танцює, 

відродися, як відродилися перші насіння, з 

яких зародився світ. Вогонь, повітря, земля і 

вода утворили єдине ціле. Могутній цар 

природи, залиш свою битву і дотримуйся в 

танці міру, тоді збережеться рух і світ» [21, 

1451]. Ці рядки проспівувалися або 

проговорювалися танцюристами в «Масці 

Краси» під час виконання танцю-лабіринту. 

Щоб зрозуміти просторові співвідношення в 

танці, звернемося до опису Трону Краси, 

встановленого на острові, який рухався до 

передбачуваного материку, складеним Б. 

Джонсоном. Трон Краси здійснював круговий 

рух зі сходу на захід, імітуючи те, що 

називається вічним двигуном. З боків від 

Трону Краси були встановлені елегантні 

альтанки з розміщеними музикантами 

всередині, а підлога сцени була викладена у 

формі лабіринту. В альтанках розміщувалися 

барди-музиканти, одягнені в жрецький одяг 

малинового і пурпурного кольорів з лавровими 

гірляндами на шиї. Поети-музиканти, одягнені 

як священики, служили Любові і Красі. 

Ритуальність цієї дії полягала в дотриманні 

головних персонажів по лабіринту для 

возз'єднання з глядачами в залі, де спільно, під 

гімн Любові, виконувався спільний танець. 

Возз'єднавшись, актори і глядачі оспівували 

Божественну Любов і відкидали Хаос. Спритне 

і вміле проходження через символічний 

лабіринт робило головних героїв 

несприйнятливими до злу. Таким чином, 

лабіринт в «Масці Краси» спочатку 

символізував Хаос, з якого Любов згодом 

створила Світ. Імітуючи рух небес через 

пристрій обертового трону Б. Джонсон 

розкриває сенс танцю через ідею космічного 

порядку і істинної гармонії, яка виростає з 

Любові. «Гармонійні закони» представлені за 

допомогою музики і танцю, впорядковуючи 

чесноти [23]. 

У Масці «Відроджена Любов» танець 

Любові («Рух породжений Любов'ю») імітує 

лабіринтовий танець з небесними сферами: 

«Чи бачили люди танець-грації? Вони 

оберталися, поверталися, просувалися, 

сумнівалися і, одночасно, були збурені 

Любов'ю» [21, 1453]. 

Маска «Задоволення, узгоджене з 

чеснотою» розглядається провідними 

мистецтвознавцями як вершина творчості Б. 

Джонсона. Саме тут лабіринтовий характер 

танців виражений найбільш яскраво. Трьома 

основними танцями керував актор на ім'я 

Дедал. Протягом усієї вистави він давав 

пояснення і допомагав пройти танцюристам 

через лабіринт людського життя. «Давай роби, 

давай роби, куди ви йдете? Так переплетіть 

нитки лабіринту, всі дії людини — всього 

лише лабіринт. Так нехай ваші танці 

переплітаються» [21, 1454]. Другий танець в 

інтерпретації Дедала був лабіринт Краси, а 

третій «найтонший з усіх лабіринтів — 

лабіринт Любові». Добродійні аристократи-

артисти і майбутній король Карл I, були 

спущені Меркурієм з пагорба знань, вони 

дозволили собі земні задоволення, але знову 

піднялися по крутому схилу пагорба. «Працюй 

і живи як і раніше, там висота, звідти ти коли-

небудь знову зможеш поглянути вниз» [21, 

1454]. 

Маска «Тріумф Любові» починалася 

Антимаскою «зіпсованого Луара», чий танець, 

що був не породжений щирою Любов'ю, був 

нездатним надати глядачеві «відчуття порядку 

або заходи». Однак, це нівелір високого змісту 

наступного танцю Короля, чия героїчна любов 

утворювала коло-символ: коло Любові, коло 

Слави і коло Волі. 

Танці-лабіринти в ранній «Масці Краси» 

(1608 г.), і в пізнішій Масці «Задоволення, 

узгоджене з чеснотою» (1618 г.), були 

врівноважені третьої, однією з найбільш пізніх 

Масок Б. Джонсона — «Тріумф любові через 

Калліполіс» (1631 рік). У Антимасці, яка 

відкривавала основну частину Маски, 

танцювали дванадцять «розпусних закоханих». 

«Все, що виражається в різноманітних, 

хитромудрих поворотах і заплутаних 

лабіринтах, завершує коло» [23, 181]. Хор, 

який вийшов на сцену, слідом за «розпусними 

коханцями» символічно зачищав сцену за 

допомогою Кадильниць і святкував вигнання 

антимаскерів. «Раби розуму, просто худоба, а 

не люди. У кого ж була сила і чеснота, щоб 

вигнати монстрів з лабіринту Любові» - співав 

хор. [23, 190]. Таким чином, в Антимасці 

заплутані лабіринти карикатурне зображували 

справжні лабіринти Любові. Головні герої 

Евфем і Амфітріта хвалять королеву Марію: 

«Поки коло Слави не знайде Красу, ми не 

знайдемо Любов». Королева ставала в центр 

кола, «істинної сфери Любові», де всі промені 

Любові спрямовані до неї. Тут слід провести 

паралель з орфічною космогонією: «Любов, 

що виникла з хаосу, відкрила Світ!» [21,1455]. 

Подібні танці в Масках, зустрічаються вкрай 

рідко. 
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Таким чином, у Б. Джонсона сакральний 

сенс танцю-лабіринту мав тенденцію 

видозмінюватися від однієї Маски до іншої. Як 

і його попередники він неодноразово 

використовував танці для створення 

метафізичної реальності, помноженої на 

прагнення до піднесеного. 

Висновки. Подібно до того, як стародавні 

шукали в музиці образ порядку, 

представляючи музику мовою душі, танець, в 

їхньому уявленні, мав владу над душею. 

Священний танець в перші століття нашої ери 

був актом поклоніння, виразом безмірної 

любові до Бога, пошуком гармонійного стану 

душі. Танець визначався як засіб для 

вираження радості, любові і надії. У танці 

відступали ненависть, страх і біль. 

Ритор Люкіан у праці «Трактат про танці», 

англійський поет Джон Девіс (поема 

«Оркестр») і придворний драматург Б. 

Джонсон відзначали, що Божественна Любов 

лежала в основі буття і світобудови Всесвіту. 

Любов впорядковувала принципи світобудови. 

В епоху Відродження придворний танець 

розглядався як вища проява Любові. Любов 

панувала над усіма чеснотами. Любов до 

Монарху, помазаника Божого, володіла 

сакральним, вищим сенсом.  

Дотримання ритуалу, що лежить в основі 

придворної розваги, в тому числі, і в основі 

придворної Маски, спонукало людину 

перебувати в збалансовано-гармонійному 

стані. Природа англійського придворного 

танцю була космополітичною. Танець був 

основним засобом залучення 

багатонаціональної аудиторії. Танці 

припускали отримання атактільного досвіду 

життя англійського двору, незалежно від рівня 

володіння англійською мовою. Танець, 

виконаний в рамках придворної англійської 

Маски, привносив в виставу сакрально-

ритуальний сенс. Танець розкривав ту єдину 

гармонію, в рамках законів природи і розуму, 

яка робила Короля Англії центром і 

розпорядником всього світу. У танці Маски 

Воля поставала невід'ємним джерелом Любові, 

а Любов — основою всякого порядку. Однак, 

можливості танцю не вичерпувалися виключно 

метафорою порядку. Б. Джонсон та інші 

постановники Масок дотримувалися 

християнських традицій і щоразу 

підкреслювали за допомогою танцю: Любов — 

вищий проява Порядку. 
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АРТ-РИНКИ ТА АРТ-ПРОДУКТИ У СТРУКТУРІ  

МАРКЕТИНГУ МИСТЕЦТВА 
 

Мета роботи. Дослідження сучасних арт-ринків та аналіз  проблеми створення та реалізації арт-продуктів 

з використанням маркетингових технологій у сфері мистецтва. Методологія дослідження полягає в 

застосуванні емпіричного, компаративного та теоретичного методів. Такий методологічний підхід дає 

можливість розкрити та піддати аналізу певні (притаманні лише ринку мистецтва) маркетингові технології на 

сучасному ринку образотворчого мистецтва з урахуванням специфіки та змісту арт-продукту. Наукова 

новизна полягає в розширенні уявлень про структуру маркетингу мистецтва. У статті проаналізовано важливу 

проблему, що пов‘язана з впровадженням маркетингових технологій у сфері мистецтва, адже ця сфера суттєво 

відрізняється специфічними структурами та змістом арт-ринків та арт-продуктів. Розглядається специфіка арт-

ринків, основні їх відмінності від ринків класичних товарів та послуг, терміни та причини виникнення арт-

ринків, основні їх переваги та недоліки. До того ж детально розкрито особливості продуктів мистецтва, які у 

процесі маркетингу виступають як початкова ланка щодо просування мистецького товару на ринку. Подібний 

арт-продукт має символічну та комерційну складові. У статті також досліджено проблему оцінювання арт-

продуктів. Висновки. Арт-ринки мають усі основні ознаки класичних ринків, проте відрізняються своїми 

особливостями, що пов‘язані з унікальністю арт-продуктів. Ринку мистецтва притаманна унікальна специфіка 

попиту й пропозиції, ціноутворення, в наслідку чого економічні закони та стереотипи на арт-ринку потребують 

відповідної адаптації. Художні продукти на арт-ринках є об‘єктами, цінність яких виявляється з їхньої сутності, 

вони можуть бути початковою ланкою щодо просування товару на ринку та здійснювати «пошук» споживача. 

Мистецький продукт має символічну складову та комерційну складову й може принести значний прибуток 

своєму власнику. Маркетингові технології використовуються також для коректної та компетентної оцінки 

продукту мистецтва.   

Ключові слова: арт-ринок, арт-продукт, маркетинг мистецтва, оцінка творів мистецтва. 
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Арт-рынки и арт-продукты в структуре маркетинга искусства 

Цель работы. Исследование рынков современного искусства и анализ проблемы создания и внедрения 

маркетинговых технологий в сфере искусства. Методология исследования заключается в применении 

эмпирических, сравнительных и теоретических методов. Этот методологический подход позволяет выявлять и 

анализировать определенные маркетинговые технологии на современном рынке изобразительного искусства с 

учетом специфики и содержания художественного продукта. Научная новизна заключается в расширении 

представлений о структуре художественного маркетинга. В статье анализируется важная проблема, связанная с 

внедрением маркетинговых технологий в сфере искусства. Эта сфера имеет свою оригинальность. Художественные 

рынки имеют уникальную структуру, а художественные продукты обладают уникальным контентом. В статье 

рассматривается специфика арт-рынков, их основные отличия от рынков классических товаров и услуг. В статье 

раскрыты причины появления рынков искусства, а также их преимущества и недостатки. К тому же раскрыто 

особенности художественных продуктов, которые в процессе маркетинга выступают в качестве отправной точки 

относительно продвижения художественных товаров на рынке. Подобный художественный продукт имеет 
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символические и коммерческие компоненты. В статье также кратко обсуждается проблема оценки произведений 

искусства. Выводы. Художественные рынки имеют все основные особенности классических рынков. Тем не менее, 

арт-рынки отличаются своими особенностями, которые связаны с уникальностью художественных произведений. 

Рынок искусства характеризуется уникальной спецификой спроса и предложения, ценообразования. Экономические 

законы и стереотипы на арт-рынке требуют адаптации. Художественные произведения на арт-рынках – это объекты, 

ценность которых проявляется в их сущности. Они могут стать отправной точкой относительно продвижения 

продукта на рынке и провести «поиск» потребителя. Художественный продукт имеет символический компонент и 

коммерческий компонент и может принести значительную выгоду его владельцу. Маркетинговые технологии также 

используются для правильной и компетентной оценки художественного продукта. 

Ключевые слова: арт-рынок, арт-продукт, художественный маркетинг, оценка произведений искусства. 
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Art markets and art products in the art marketing structure  
The purpose of the article. Research of contemporary art markets and analysis of the problem of the creation and 

implementation of art products with the use of marketing  technologies in the field of art. The methodology of the 

research is to apply empirical, comparative, and theoretical methods. This methodological approach makes it possible to 

reveal and analyze certain marketing technologies in the modern market of fine arts, taking into account the specificity 

and content of the art product. The scientific novelty consists in expanding ideas about the structure of art marketing. 

The article deeply analyzes an important problem related to the introduction of marketing technologies in the field of 

art. This sphere has its own originality. Art markets have a unique structure and art products have unique content. The 

article deals with the specificity of art markets, their main differences from the markets of classical goods and services. 

The article reveals the reasons for the emergence of art markets, as well as their advantages and disadvantages. 

Attention is also paid to the detailed disclosure of the features of art products, which in the marketing process act as the 

starting point in the chain of promotion of artistic goods in the market. A similar art product has symbolic and 

commercial components. The article also briefly discusses the problem of evaluating art products. Conclusions. Art 

markets have all the main features of the classic markets. however, art markets differ in their peculiarities, which are 

connected with the uniqueness of art products. The market of art is characterized by a unique specificity of supply and 

demand, pricing. Economic laws and stereotypes in the art market require adaptation. Artistic products in art markets 

are objects whose value is manifested in their essence. They can be the starting point in the chain of product promotion 

on the market and carry out a "search" of the consumer. The artistic product has a symbolic component and a 

commercial component and can bring significant returns to its owner. Marketing technologies are also used for the 

correct and competent evaluation of the art product. 

Key words: art-market, art-product, art marketing, evaluation of works of art. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Сутність 
маркетингу, який сьогодні виступає як одна з 
сучасних технологій просування товарів та 
послуг на різноманітних, в тому числі – 
соціальних ринках, базується, в першу чергу, 
на вивченні, аналізі споживацького попиту та 
вибору й використанню найбільш ефективних 
технологій його задоволення. Коли йдеться 
про маркетинг мистецтва, зазначені елементи 
мають суттєві особливості, які пов‘язані зі 
специфікою товарів, продуктів, що 
функціонують на ринку мистецтва, а також зі 
специфікою власне цього ринку. 

Аналіз досліджень і публікацій. У роботах 
зарубіжних та вітчизняних авторів (Т. 
Абанкіної, І. Гольмана, К. Диггяза, П. Доссі, В. 
Індутного, О. Калашнікової, Ф. Колбера, Дж. 
Мелило, М. Мокви, Б. Платонова, 
А. Федотової, Е. Хіршмана та ін.) ринок 
мистецтва відрізняється серед інших ринків 
наступними властивостями: на ньому 
функціонують унікальні товари, що 
створюють специфічні відносини між попитом 
та його задоволенням. Специфічною та 

оригінальною є система ціноутворення на 
товари на ринку мистецтва. Інші проблеми 
ринку мистецтва пов‘язані зі специфікою 
самого продукту мистецтва, алгоритмами його 
створення та просування на ринку.  

Мета статті - аналіз проблем, пов‘язаних 
зі специфікою та змістом ринку мистецтва 
(арт-ринку) та товарів, що створюються та 
просуваються на цьому ринку пуд час 
реалізації маркетингу мистецтва. 

Виклад основного матеріалу: "Ринок – це 
група споживачів, – каже відомий західний 
дослідник проблем маркетингу культури та 
мистецтва Ф. Колбер, що висловлюють 
побажання або потреби стосовно продукту, 
послуги або ідеї. Уявлення про потреби та 
побажання є наріжним каменем маркетингу та 
ключем до будь-якої маркетингової стратегії. 
Отже, у споживача є потреби, які виробник, 
розповсюджувач, продавець товарів і послуг 
намагається задовольнити. Зазвичай 
комерційна структура, вивчає потреби 
споживача раніше, ніж розробляє новий 
продукт. Але комерційні та некомерційні 
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структури, що працюють на ринку мистецтва, 
навпаки розшукують споживачів із потребами, 
які можуть бути задоволені вже існуючими 
товарами" [1, 30 ]. 

Маркетингові алгоритми у сфері культури 
та мистецтва мають свою специфічну 
неповторність. Не товар створюється, 
підшукується відповідно до попиту, а вже 
існуючий товар, продукт "шукає" свого 
споживача. Неповторна специфіка ринку 
мистецтва обумовлює його оригінальну 
структуру. Так, І. Г. Хангельдиєва виділяє 
наступні суб‘єкти ринку культури та 
мистецтва: 

- творець (художник, композитор, 
режисер, виконавець); 

- організації культури та мистецтва, що 
створюють умови для творчості або 
реалізують самі творіння; 

- споживачі, що «голосують» за 
задоволення власних художніх потреб своїм 
гаманцем; 

- дистриб'ютори та розповсюджувачі 
художніх продуктів (арт-менеджери, 
імпресаріо, антрепренери, промоутери); 

- держава, що створює законодавчу базу 
та інші інституційні умови існування культури 
та мистецтва; 

- спонсори (різноманітні комерційні та 
некомерційні організації, що сприяють 
позабюджетному та багатоканальному 
фінансуванню сфери культури та мистецтва); 

- професійні спільноти (художники, 
мистецтвознавці, колекціонери) [2, 122]. 

Слід зазначити, що такі суб‘єкти, як 
митці, дистриб'ютори та спеціальні професійні 
спільноти, мають особливий, неповторний 
статус, коли йдеться про художню творчість, 
образотворче мистецтво, яке є дуже 
популярним сьогодні у всьому світі навіть 
порівняно з увагою споживачів до інших 
різновидів культури та мистецтва.  

Необхідно виокремити три основні 
кардинальні особливості економічних процесів 
на арт-ринку: 

– по-перше, на ринку мистецтва 
функціонують унікальні товари, цінність та 
ціна яких не достатньо визначена, а тому 
типові закони попиту та пропозиції на арт-
ринку часто «не працюють». Тобто, картина в 
галереї може довго не знаходити собі покупця, 
але ціна на неї може не тільки не знижуватися, 
а з часом й підвищуватися; 

– по-друге, традиційні економічні закони 
на ринку мистецтва мають чимало 
специфічних винятків. Наприклад, на 
традиційних ринках діє принцип «заміщення», 
згідно з яким «покупець не заплатить за об‘єкт 
більше існуючої максимальної ціни на об‘єкт з 
аналогічною корисністю», але ринок 

мистецтва передбачає унікальність товарів, що 
функціонують на ньому. Саме ця унікальність 
товарів ринку мистецтва та створення і 
функціонування міфів навколо них, за теорією 
П‘єра Бурдьє, складаються у символічний 
«вкладений» капітал. Як наслідок, принцип 
«заміщення» може бути порушеним й ціна на 
художній твір може коливатися в значних 
межах [3, 38]; 

– по-третє, на ринку мистецтва 
порушується закон рівноваги, тобто, 
розбіжність ціни на первинному та 
вторинному ринках залишається, не 
вирівнюючись через арбітраж (коли 
продається там, де дорого, а купується там, де 
дешево). Це означає, що товари на арт-ринку 
не «перетікають» між його окремими 
сегментами, що на цю мить мають різні 
економічні показники, як це відбувається на 
інших ринках [3, 39]. 

Чи потрібний взагалі «вільний ринок» у 
сфері мистецтва? Чи він існував завжди, чи 
виник на якомусь етапі розвитку мистецтва з 
якихось певних причин? Достатньо 
обґрунтовану та вичерпну відповідь на подібні 
запитання дає відомий німецький фахівець з 
описуваної проблеми П. Доссі. «Художники 
часто описують процес переходу від сприяння 
(тобто – політики заступництва стосовно 
мистецтва – Д. А.) до ринку як визволення, – 
каже вона. – Правда полягає в тому, що 
визволення мистецтва від феодальної опіки 
збіглося із розвитком капіталістичного ринку, 
завдяки якому художник здобув право 
розпоряджатися своїми творчими досягненнями 
як духовною власністю. До того ж не варто 
переоцінювати свободу ринкової системи. Адже 
якщо художник збирається жити за рахунок 
свого мистецтва, він повинен пропонувати 
роботи, які прийнятні хоча б для частини 
публіки та критики» [4, 183-184 ]. 

Виникнення та становлення ринку 
мистецтва – об'єктивний процес, який 
розпочався декілька століть тому. Кожен 
художник, митець – як учасник цього ринку, 
має брати до уваги ті десять парадоксів, які 
виникають на ньому й які перерахував 
І. А. Гольман. Назвемо деякі ключові з них: 
обдарованість художника не є гарантією його 
відомості, визнання та комерційного успіху; 
ринкова вартість товару мало пов'язана із його 
споживчою цінністю; один й той самий товар 
може коштувати по-різному; якість роботи 
художника оцінюють мистецтвознавці; 
реальна вартість художнього товару мало 
залежить від матеріальної собівартості його 
створення; арт-товар має не тільки власну 
вартість, але й опосередковану та деякі інші [5, 
211 ]. 
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У багатьох дослідників, науковців, 
практиків виникає питання: чи можна, 
враховуючи особливості ринку мистецтва 
(йшлося вище), вважати його «класичним» 
ринком, на якому реалізуються типові ринкові 
процеси та маркетингові технології? Отже, 
якщо це дійсно ринок, то на ньому повинні 
«діяти» наступні характерні ознаки будь-якого 
ринку: 

– наявність «автоматичного механізму» 
самонастроювання ринку; 

– наявність налагодженої та розгалуженої 
системи ринкової інфраструктури; 

– свобода вибору споживачами 
«продавців» відповідної продукції; 

– наявність конкуренції поміж 
виробниками та споживачами [6, 87-89 ] 

Детальний аналіз ринку мистецтва, який 
пропонується у цій статті та інших роботах 
автора, можна дійти висновку відносно того, 
що ринок мистецтва дійсно «володіє» усіма 
ознаками ринку. 

По-перше, існують проблеми у 
взаємозв'язку попиту, пропозиції та ціни при 
просуванні на ринку мистецтва художнього 
продукту, про що написано вище.  

По-друге, на ринку мистецтва наявні усі 
елементи ринкової інфраструктури. На ньому 
присутні виробники товарів (художники, 
творчі колективи), посередники (музеї, галереї, 
дистриб'ютори), споживачі (колекціонери, 
збирачі творів мистецтва), безпосередньо сам 
художній продукт, діють маркетингові 
інтегровані комунікації (реклама, паблік 
рилейшнз, стимулювання збуту) й, нарешті, 
відбуваються всі основні ринкові процеси – 
ціноутворення, продаж тощо. 

По-третє, свободу вибору споживачами 
«продавців» на ринку мистецтва можна 
вважати максимально висловленою. Дійсно, 
потенційні покупці мають змогу вільно 
обирати твори з урахуванням встановленої на 
них ціни, користуватися експертизою тощо.  

По-четверте, на ринку творів мистецтва 
наявна висока конкуренція 

Отже, можна дійти висновку, що арт-
ринку притаманні якості, ідентичні багатьом 
якостям класичних ринків товарів і послуг. 
Певні відмінності та парадокси, що 
відрізняють арт-ринок від інших ринків, ми 
розглянули вище. 

До того ж, серед відмінностей ринку 
мистецтва від ринків класичних і навіть 
найбільш «схожих» – ринків соціальних є 
проблема, що полягає у сегментації ринку, 
тобто «виділенні із загальної маси потенційних 
споживачів продуктів фірми окремих типових 
груп, які виставляють однорідні вимоги до 
товару, однаково реагують на товари, рекламу 
та інше, тобто – груп з однаковими 

споживчими мотиваціями, перевагами та 
поведінкою» [7, 227 ]. 

Зазвичай виділяють наступні критерії 
сегментації ринку: географічний; соціально-
демографічний; економічний; поведінковий; 
психографічний. 

Стосовно перших трьох сегментів – 
здобувачі продуктів ринку мистецтва можуть 
проживати в різних регіонах, мати різний вік, 
стать, бути багатими чи навіть не дуже 
заможними. Отже, в межах перших трьох 
сегментів поведінка споживачів та їх поділ на 
різні групи є передбаченими. 

Поведінковий критерій сегментації ринку 
передбачає поділ покупців на таких, що 
відрізняються за готовністю до здійснення 
покупок; реакцією на методи стимулювання 
збуту; ставленням до цінових маніпуляцій 
(наприклад, розпродажі, зниження або 
підвищення цін); за лояльністю до продукту 
(наприклад, віддавання переваги 
колекціонуванню творів певних митців) тощо. 

Психографічний критерій сегментації 
ринку передбачає поділ покупців за стилем 
життя (молодіжний, діловий, богемний, 
елітний, снобістський тощо); за ставленням до 
сприйняття продуктів мистецтва (новатори, 
консерватори тощо).  

Фахівці, що працюють на ринку 
мистецтва, галеристи, музеї самостійно 
розподіляють споживачів за критеріями 
сегментації ринку, або замовляють проведення 
спеціальних маркетингових досліджень. 

Визначимо основні виграшні риси та 
недоліки арт-ринку. Серед них: 

– висока вірогідна прибутковість від 
інвестицій у конкурентоспроможні твори 
мистецтва; 

– постійно зростаючий попит у світі на 
високоякісні твори; 

– наявність культурних активів в 
інвестиційному портфелі знижує рівні ризиків 
цього портфеля; 

– сприятливі прогнози ринку культурних 
цінностей у короткостроковому та 
довгостроковому періодах; 

– можливість вибору прийнятного 
цінового діапазону; 

– широкий простір інвестиційної 
діяльності як великих, так і малих 

учасників арт-ринку; 
– естетичні дивіденди від володіння 

творами мистецтва; 
– можливість підвищення соціального 

статусу, розширення поля інтересів та ділових 
контактів. 

Зазначимо також суттєві недоліки, якими 
характеризується структура та зміст арт-ринку, 
серед яких: слабке державне регулювання; 
цінові пріоритети до одних й тих самих 
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предметно-тематичних груп предметів 
колекціонування; зростання тіньових, 
інсайдерських угод; певні проблеми оцінки 
творів; зростання високотехнологічних 
підробок; несплата або неадекватна сплата 
податків та зборів; збагачення одних 
«операторів» ринку на шкоду іншим; 
зростання нелегального ввезення та вивезення 
культурних цінностей тощо [8]. 

Розглянувши основні проблеми сутності 
та особливості функціонування арт-ринків, 
перейдемо до ключової (з точки зору 
організації маркетингу мистецтва) проблеми 
художнього продукту, яким є твір 
образотворчого мистецтва.  

Що ж представляє собою твір мистецтва, 
як ключовий елемент маркетингу мистецтва. 
Треба визначити його якості та вплив на 
безпосередньо процес маркетингу. У першу 
чергу, слід зазначити, що «до появи 
фотографії, як справедливо кажуть Ел та Лора 
Райс, живопис взагалі був необхідний для 
того, щоб піддані знали своїх короля чи 
королеву, принца чи принцесу. Саме завдяки 
живопису нащадки могли уявляти, який вигляд 
мали їхні предки. До появи фотографії 
Рембрант, Рубенс, Мікеланджело, Леонардо да 
Вінчі та інші відомі художники писали свої 
полотна у реалістичній манері. Нещодавно 
заявилась теорія Девіда Хокні, що 
приголомшила ввесь світ, про те, що нібито 
старі майстри, починаючи з 1430 року, 
використовували оптичні прилади для того, 
щоб найбільш точно відтворювати свої моделі. 
Живопис і сьогодні популярний не менш, ніж 
у часи Рембрандта. Алі й тепер він, як й поезія 
– лише мистецтво, що не обов‘язково 
віддзеркалює реальність» [9, 33-34 ]. 

Отже, зазначимо, які основні неповторні 
властивості притаманні твору мистецтва. Він, 
безумовно, є символічним продуктом. Тобто, 
походження та статус твору мистецтва в 
культурі суспільства припускає обов‘язкову 
наявність у цьому творі специфічних ознак 
(художніх, естетичних і культурно-
історичних), що вказують на можливості 
безкорисливої насолоди від споглядання цього 
твору, який має комерційну вартість на арт-
ринку. 

Таким чином, як зауважує Є. Барабанов, 
«ринок мистецтва спирається на готовність 
суспільства чітко розрізняти, з одного боку, 
різноманітні модуси символічного споживання 
у системі мистецтва, що закріплено 
естетичними конструкціями та фінансовими 
підтвердженнями, з іншого боку – паралельні 
йому комерційні маніпуляції з художньою, 
навколо художньою та сувенірною продукцією 
на суспільному ринку товарів» [10]. 

Крім того, художній твір, як продукт, який 
циркулює у структурі маркетингу, має 
«подвійне» походження та призначення – 
символічні та комерційні властивості. Т. 
Абанкіна, справедливо зазначає, що 
«вивчаючи маркетинг, ми повинні засвоїти, що 
ринки культури (в тому числі – мистецтва) – 
це виробництво та споживання «символів» та 
«цінностей», що задовольняють «високі», 
нематеріальні потреби [11, 2]. 

Описавши специфічні, достатньо вагомі 
відмінності арт-товару, арт-продукту від інших 
товарів і послуг, що функціонують на 
традиційних ринках, перейдемо до основних 
характеристик арт-продукту на ринку. 
Ф. Колбер зауважує на необхідності 
дослідження художнього твору з 
використанням трьох вимірів: порівняльного, 
технічного та привхідного. 

Перший, порівняльний вимір дозволяє 
споживачам розглядати арт-продукт у таких 
порівняльних критеріях, як сфера, жанр, 
історія тощо.  

Другий, технічний вимір включає в себе 
технічні та матеріальні компоненти продукту в 
тому вигляді, в якому їх отримує споживач.  

Третій, привхідний вимір пов‘язаний з 
ефемерними обставинами, що оточують 
сприйняття арт-продукту. Сприйняття 
споживача – основоположний та необхідний 
компонент при оцінці арт-продукту [1, 41-42]. 

«Для творів образотворчого мистецтва, 
що мають матеріальну форму, – відзначає Е. 
Димшиц, – ринки прибутковості ранжирувані 
у такому порядку: на першому місці 
(найвищий рівень прибутковості) живопис, на 
другому – скульптура, наступні – художні 
ювелірні вироби, предмети декоративно-
прикладного мистецтва, а потім, з найменшим 
рівнем повернення, решта видів мистецтва» 
[12, 46]. 

Стосовно критеріїв оцінки художніх 
творів, то треба наголосити, як зазначає П. 
Доссі, на художні твори «ціна головним чином 
формується на основі внутрішньоринкового 
статусу художника. Раніше ранжування було 
справою галеристів, арт-критиків та музейних 
фахівців. Зараз основні ланки в оціночному 
ланцюзі «окупували» заможні колекціонери. З 
одного боку, вони інвестують у художника, з 
іншого боку – докладають зусиль щодо 
підвищення художньої цінності його робіт» [4, 
7]. 

Проблема оцінювання творів мистецтва, 
що виникають у діяльності музеїв, галерей та 
колекціонерів творів мистецтва, привела до 
появи фактично нової галузі знань та 
дослідницьких робіт, що здобули назву 
«оціночної діяльності» та активно 
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використовуються сьогодні на арт-ринку 
України та у світі в цілому[13, 14]. 

Наведемо приклад підходу до оціночної 
діяльності, що запропонований Н. Пузинею, А. 
Локтіоновим, А. Міхліним. Ці автори 
підкреслюють складність взаємозв‘язку 
елементів арт-ринку, продуктів, що на ньому 
функціонують та мають багато специфічних 
якостей. Отже, зазначені автори виділили 
основні якості культурних та мистецьких 
цінностей, які необхідно враховувати при оцінці: 

– різнорідність (різноманітність об‘єктів, 
що відносяться до культурних цінностей); 

– унікальність; 
– географічні кордони та національні 

переваги; 
– високі трансакційні витрати; 
– ймовірно довготривала низька ліквідність 

– термін експозиції в галереях таких об‘єктів 
може бути більше, ніж 12 місяців при продажі за 
ринковою вартістю. 

– «стислість» (обмежена кількість) 
існуючого активу, продовження виробництва 
об‘єктів культурних цінностей – як нових, так 
й копій. Значимість нових творів мистецтва на 
конкурентоспроможному ринку не перевищує 
10 %; 

– особливості оподаткування при ввезенні 
з-за кордону та вивезенні за кордон; 

– духовний та естетичний зміст; 
– висока та довготривала річна 

прибутковість [8]. 
Погодимось з тим, що зазначені 

властивості культурних та мистецьких 
цінностей ускладнюють процеси оцінки 
творів, роблять оцінку довготривалою та 
багатокроковою, змушують спеціалістів 
використовувати низку принципів, серед яких 
зараз зазначимо лише деякі: 

- принципи відповідності, що пов‘язані з 
ринковим середовищем; 

- принципи, що засновані на уявленнях 
користувача творів мистецтва; 

- принципи внеску та найбільш 
ефективного використання. 

Завершуючи розгляд проблем арт-ринку 
та арт-продукту у структурі 

маркетингу мистецтва, доречно навести 
цитату з книги Ф. Котлера та Дж. Шефф «Всі 
квитки продані. Стратегія маркетингу 
виконавчих мистецтв». На думку авторів, 
маркетинг у сфері культури та мистецтва має 
велике значення. Це наука та технологія 
вибору цільових ринків, їх утримання, 
збільшення їхньої кількості шляхом 
комунікацій та створення для клієнтів 
необхідних цінностей та можливих шляхів 
доставки. Маркетинг – це філософія 
менеджменту, а не функція організації [16]. 

Ідею необхідності використання у 
маркетингу мистецтва маркетингових 
інструментів доповнює дослідник А. 
Федотова, яка вважає, що використання 
маркетингових інструментів є актуальним: 

- для популяризації актуальної культурної 
спадщини шляхом її трансляції цільовим 
аудиторіям на зрозумілій цім аудиторіям мові; 

- для розвитку сучасного художнього 
ринку, оскільки маркетингові інструменти 
сприяють організації обміну та комунікаціям 
між виробниками художніх творів та 
споживачами, формуванню попиту, а також 
маркетингові інструменти сприяють духовно-
моральному розвитку суспільства; 

- для інтенсифікації соціального та 
економічного розвитку держави, оскільки 
художня культура володіє унікальним 
інструментарієм для зміни поведінкових 
стратегій та негативних стереотипів, 
просування та пропаганди ідей, у тому числі 
шляхом трансляції основних орієнтирів та 
пріоритетів, бажаного образу майбутнього, 
шляхом його досягнення тощо [17, 64]. 

Наукова новизна полягає в розширенні 
уявлень про структуру маркетингу мистецтва. 
У статті проаналізовано важливу проблему, що 
пов‘язана з впровадженням маркетингових 
технологій у сфері мистецтва, адже ця сфера 
суттєво відрізняється специфічними 
структурами та змістом арт-ринків та арт-
продуктів. До того ж розкрито особливості 
продуктів мистецтва, які у процесі маркетингу 
виступають як початкова ланка щодо 
просування мистецького товару на ринку.  

Висновки. Проведений аналіз проблем 
арт-ринків та специфічних арт-продуктів, 
творів мистецтва, що функціонують на арт-
ринку, дозволив дійти висновку, що художні 
ринки існують протягом кількох століть та 
розвиваються разом з процесами переходу до 
капіталістичної організації виробництва та 
споживання. Арт-ринки мають основні ознаки 
класичних ринків, проте відрізняються своїми 
оригінальними, неповторними особливостями, 
що пов‘язані з унікальністю арт-продуктів. 
Ринку мистецтва притаманна власна, 
унікальна специфіка попиту й пропозиції, 
ціноутворення, в наслідку чого деякі 
економічні закони та стереотипи на арт-ринку 
потребують певної адаптації. Художні 
продукти, що функціонують на арт-ринках, 
мають свої неповторні особливості, адже вони 
є об‘єктами, цінність яких виявляється з їхньої 
сутності. Художні продукти можуть бути 
початковою ланкою щодо просування товару 
на ринку та здійснювати «пошук» споживача. 
Такий мистецький продукт має символічну 
складову та комерційну складову й може 
принести значний прибуток своєму власнику. 
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ДО того ж виникає відповідна важлива 
проблема коректної та компетентної оцінки 
продукту мистецтва, яка є суттєвим аспектом 
при використанні маркетингових технологій. 
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КОНЦЕПТУАЛЬНІ ЗАСАДИ РОЗВИТКУ ХУДОЖНІХ ПРИКРАС  

В ЄВРОПІ 1960-1980-Х РОКІВ 
 

Мета роботи: проаналізувати особливості формування мистецтва прикрас у Європі, зокрема 

Великобританії, Нідерландах, Німеччині 1960-1980-х років. Представникам цих країн були притаманні власні 

риси й характер, зумовлені специфікою культурного середовища. Методика дослідження ґрунтується на 

поєднанні історичного та системного підходів, які стали інтегральною сукупністю всіх обраних методів, а 

також прийомами компаративного, системно-порівняльного й мистецтвознавчого аналізу. Наукова новизна 

дослідження полягає в тому, що висвітлено специфіку еволюції прикрас в Європі 1960-1980-х років, яка 

пов‘язана із появою нових концептуальних засад творення: застосуванням різних матеріалів — від коштовних 

до альтернативних, нових естетичних і концептуальних форм, що вперше розглядається як самостійний 

художній феномен. Висновки. Відхід прикрас від суто ювелірного мистецтва та утвердження їхньої 

самостійної естетичної ролі в системі ужиткового мистецтва супроводжуються активним творчим 

експериментом в країнах Європи від 1960-х років до початку 1980-х років. У цей час складаються основні 

концептуальні засади: зміна парадигми трактування прикраси як твору мистецтва на межі декоративного та 

візуальних мистецтв, експерименти з прикрасами в практичному та теоретичному контексті, застосування 

нетрадиційних для прикрас матеріалів.  

Ключові слова: прикраси, ювелірне мистецтво, альтернативні матеріали, концепції, творчість. 
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искусства Львовськой национальной академии искусств 

Концептуальные засады развития художественных украшений в Европе 1960-1980-х годов  
Цель работы: проанализировать особенности формирования искусства украшений в Европе, в частности 

Великобритании, Нидерландах, Германии 1960-1980-х годов. Представителям этих стран были присущи 

собственные черты и характер, обусловленные спецификой культурной среды. Методика исследования 

основывается на сочетании исторического и системного подходов, которые стали интегральной совокупности 

всех выбранных методов, а также приемами сравнительного, системно-сравнительного и искусствоведческого 

анализа. Научная новизна исследования заключается в том, что освещено специфику эволюции украшений в 

Европе 1960-1980-х годов, которая связана с появлением новых концептуальных основ создания: применением 

различных материалов – от драгоценных к альтернативным, новых эстетических и концептуальных форм, 

впервые рассматривается как самостоятельный художественный феномен. Выводы. Уход украшений от чисто 

ювелирного искусства и утверждения их самостоятельной эстетической роли в системе прикладного искусства 

сопровождаются активным творческим экспериментом в странах Европы с 1960-х годов до начала 1980-х 

годов. В это время складываются основные концептуальные засады: изменение парадигмы трактовки 

украшения как произведения искусства на грани декоративного и визуальных искусств, эксперименты с 

украшениями в практическом и теоретическом контексте, применение нетрадиционных для украшений 

материалов. 
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The purpose of the article deals with the analysis of art jewelry formation in Europe, in particular the UK, the 

Netherlands, and Germany in the 1960-1980s. The representatives of these countries had their own traits and character, 

due to the specificity of the cultural environment. The methodology is based on a combination of historical and 

systemic approaches that have become an integral set of all the selected methods, as well as the methods of 

comparative, system-comparative, and art criticism analyses. The scientific novelty of the study is in the highlighting 

of the peculiarity of jewelry evolution in Europe in the 1960-1980s, which is associated with the emergence of new 

conceptual foundations of creation: the use of different materials - from expensive to alternative, new aesthetic and 

conceptual forms, which is considered as an independent artistic phenomenon for the first time. Conclusions. The 

deviation of adornments from classic jewelry and the establishment of their independent aesthetic role in the system of 

applied art is accompanied by an active creative experiment in the countries of Europe from the 1960s to the early 

1980s. From then on, main conceptual foundations are being formed: the change of art jewelry interpretation paradigm 

as the work of art on the verge of decorative and visual arts; experiments with art jewelry in the practical and theoretical 

context; the use of non-traditional materials. 

Key words: adornments, art jewelry, alternative materials, concepts, creativity. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Друга 

половина ХХ століття — час значущих змін в 

європейському мистецтві. У Європі мистецтво 

прикраси як окреме явище декоративно-

ужиткового мистецтва починає займати чітку 

й впевнену позицію саме в другій половині ХХ 

ст. Активні експерименти у творчих процесах 

виготовлення прикрас відбувалися ще на 

початку ХХ ст. на прикладі діяльності 

Баугаузу, де культивувалося впровадження 

функціональних тенденцій і синтез матеріалів 

у проектованих творах. А від 1960-х років 

новаторські тенденції в мистецтві прикрас 

поширюються по всій Європі, в Німеччині, 

Нідерландах, Великобританії та 

скандинавських країнах. Провідними 

представниками цього мистецтва стали відомі 

художники Ф. Беккер, Г. Юнгер (Німеччина), 

С. Персон (Швеція), Е. Ван Леерсум 

(Нідерланди) та ін. Вони експериментували з 

матеріалами, формою, технологією, 

конструкцією, створювали нефункціональні 

твори, які пізніше трансформувались у так 

звані «арт-об‘єкти». Активні зміни в цьому 

напрямку декоративно-ужиткового мистецтва 

відбувались у різних країнах Європи 

синхронно. Це було зумовлено використанням 

нетрадиційних форм і матеріалів — пластмаси, 

акрилу, латексу, силікону. Ці напрацювання 

були підсилені багатим теоретичним 

доробком: художники задекларували концепції 

своєї творчості, мистецтвознавці аналізували 

цей мистецький рух у публікаціях, відбувалися 

колективні виставки та науково-творчі 

конференції, присвячені мистецтву «нової» 

прикраси. У Європі 1970-х років митці 

створили пласт теоретично-філософських 

концепцій творення тогочасної художньої 

прикраси, що виходить за межі декоративно-

ужиткового мистецтва і, відтак, претендує на 

образотворчість. Прикраса стає не лише 

ужитковим об‘єктом і предметом 

колекціонування, а є твором мистецтва, 

культурним артефактом, що має утилітарну, 

естетичну та образотворчу функції. Ці процеси 

відбувалися майже в усіх країнах Європи, 

проте недостатньо висвітлені в українському 

мистецтвознавстві. Сьогодення вимагає 

заповнення прогалин в науці та мистецтві, 

зумовлені багатолітньою радянською  

ізоляцією від світових явищ і змін у мистецтві. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Основними джерелами стали наукові видання, 

монографії, публікації в періодичних виданнях 

1960-2010-х років зарубіжних і вітчизняних 

авторів, зокрема праці британських учених П. 

Дормера та Р. Турнера  [3],  праці 

німецькомовних дослідників, К. Вебер-

Штьобер [8], У. Кельтц [5], К. Кодіни  [4], в 

яких зібрано багатий ілюстративний матеріал, 

частково висвітлюють інформацію, не містять 

ґрунтовного наукового аналізу.  Недостатня 

кількість фундаментальних узагальнювальних 

досліджень прикрас останньої третини ХХ ст. 

спричинила труднощі в дослідженні.  

Метою дослідження є аналіз розвитку 

мистецтва прикрас у Європі другої половини 

ХХ ст., а саме 1960-1980-х років, визначити 

важливі етапи розвитку явища та 

концептуальні засади творення прикрас.   

Виклад основного матеріалу. У ХХ 

столітті мистецтво художніх прикрас 

пережило грандіозні зміни, виокремившись із 

ужитковості до прикраси як індивідуального 

вираження лише автора та власника твору.  

Осередком новаторських тенденцій у 

мистецтві прикрас другої половини ХХ ст. 

була Центральна Європа. Саме тут рух «нових 

прикрас» розвивався поступово, і від 1960-х до 

початку 1980-х років він отримав властиві 

йому риси, художні тенденції, концепції, що 

відображені у творах європейських митців, та 

активно розвивається до нашого часу.  

Від другої половини ХХ ст. почався 

процес оновлення художньої мови, мінялися 

погляди на мистецтво прикрас і їхнє значення 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 79 

в культурному просторі. Слід нагадати, що 

спершу прикраси супроводжували мистецькі 

стилі ХХ ст. Прикраси у своїй стилістиці 

наслідували рослинний і органічний модерн з 

його характерним мотивом квітки, переходили 

в часткову кольорову геометрію арт деко, якій 

була притаманна сувора закономірність, 

етнічні геометричні візерунки, коштовні та 

нові матеріали (слонова 

кістка, крокодилова шкіра, рідкісні породи 

дерева, алюміній та ін.). Після Другої світової 

війни прикраси стають масовим продуктом і 

поступово втрачають художні якості, яких 

раніше надавав їм художник-ювелір. Творче 

осмислення історичного спадку відіграло 

важливу роль у становленні сучасної 

прикраси, як самостійного пластичного 

мистецтва. Прикраса отримала власний 

просторовий об‘єм. Ретроспективні стилі 

перестали бути єдиним шляхом розвитку.  

На початку 1960-х років починає 

розвиватись інший напрям, який орієнтувався 

на індивідуальність та експеримент з формою 

та матеріалом. На той час практично в усій 

Європі художні прикраси сприймались як 

самостійна галузь художньої творчості. У цей 

час починають існувати перші студії в США, 

Великобританії та європейських країнах, де 

художники працювали з прикрасами. 

Зарубіжне мистецтво прикрас від другої 

половини ХХ ст. розвивалося в тісному 

взаємозв‘язку зі всіма сучасними течіями 

мистецтва — абстракціонізмом, фовізмом і 

футуризмом, поп-артом, конструктивізмом і 

кінетичним мистецтвом. При цьому можна 

помітити відмінні риси у творчості художників 

США, Великобританії та Центральної і 

Східної Європи, але основна спільна 

характерна ознака полягала в індивідуальній 

авторській манері. Принцип відкриття, 

експерименту став основним у роботі 

художника. Звідси потяг до пошуку нових 

образів, типів прикрас, нетрадиційних 

матеріалів, технологій і технічних прийомів. 

[3]. Ювелірна справа вийшла за межі 

функціонального дизайну, твори перестали 

бути винятково утилітарними. Прикраси 

вступили у творчу взаємодію з іншими 

пластичними видами мистецтва — у першу 

чергу, образотворчим мистецтвом. Також 

особливу увагу слід звернути на застосування 

нових матеріалів і відмову від пріоритетів 

коштовних металів та каміння, що стало 

основою у творчості художників у 

Нідерландах, Німеччині, Великобританії. 

Лідерами в опануванні нетрадиційних 

матеріалів були голландські та німецькі 

художники. Автори прикрас звернулися до 

інших матеріалів — пластмаса, високоякісна 

сталь, акрил, скло, текстиль, папір і дерево. 

Ще одним важливим аспектом у творенні 

«нових прикрас» стала авторська концепція-

ідея, яка виступає на перший план. Ці 

імпульси набирають обертів за рахунок 

активної діяльності небагатьох галерей у 

Німеччині, Австрії та Нідерландах, які 

представляли обмежену авангардистську 

сцену прикрас, формується виняткове коло 

прихильників та колекціонерів [2].  

У 1960-х роках у Великобританії та 

Центральній Європі художники Ф. Беккер, Д. 

Воткінс, Т. Гюбе, Е. Нель, В. Ремшоу, Г. 

Флекінґер організували невеликі студії, де 

створювали унікальні твори. Перші їхні 

здобутки були представлені на виставці в 

Лондоні 1961 року [1, 111]. Цікавим є той 

факт, що у виставці взяли участь художники 

Ж. Арп, С. Далі, А. Джакометті,  М. Ернст, Дж. 

Кірико, А. Колдер, П. Пікассо, Ів Танґі, які в 

різний час зверталися до створення прикрас. 

Це стало могутнім імпульсом до змін. Слід 

зауважити, що багато відомих художників ХХ 

ст. зверталися до інших видів мистецтва — 

прикрас, скла, кераміки. Їхній творчий досвід 

зумовив незаанґажований погляд на матеріал 

прикрас. У наступні роки до мистецтва 

прикрас починають звертатися художники 

інших галузей мистецтва — живописці, 

скульптори. Така закономірність вказує на 

новизну та актуальність мистецтва прикрас.    

У 1960-х рр. у творчому середовищі 

прикрас відбувалися процеси, які радикально 

змінили шляхи розвитку мистецтва творення 

прикрас. Так, саме в цей час остаточно 

сформувалося явище, яке виникло ще в кінці 

1950-х рр., — новий напрямок ювелірної 

творчості, новаторський за своєю суттю, який 

визначається в зарубіжній мистецтвознавчій 

термінології як «нове ювелірне мистецтво» або 

«мистецтво прикрас». Цей напрямок об'єднав 

митців-ювелірів, як правило, авторів 

аванґардних речей, що відмовилися від 

вузького традиційного розуміння ювелірної 

прикраси. Вони творили оригінальні авторські, 

з концептуальним змістом твори мистецтва, 

здатні гідної репрезентації поруч з творами 

«високого мистецтва» на художніх виставках і 

в музейних зібраннях. У цьому частково 

можна простежити тенденцію, започатковану 

ще на зламі ХІХ — ХХ століть, за часів Рене 

Лаліка та інших художників модерну, які 

бачили в коштовних прикрасах насамперед 

твори мистецтва [6, 79]. 

http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%BB%D0%BE%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B0_%D0%BA%D1%96%D1%81%D1%82%D0%BA%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%BB%D0%BE%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B0_%D0%BA%D1%96%D1%81%D1%82%D0%BA%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%80%D0%BE%D0%BA%D0%BE%D0%B4%D0%B8%D0%BB
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BB%D1%8E%D0%BC%D1%96%D0%BD%D1%96%D0%B9
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Першим кроком на шляху до нового 

мистецтва стало подолання традиційного 

ставлення до матеріалу. Відмова від 

пріоритету коштовних металів і каміння для 

європейських художників стала програмною. 

Митці особливо вільно й навіть зухвало 

підійшли до вибору матеріалів, виражальних 

засобів пластичних і композиційних вирішень. 

Вони розробляли оригінальні варіанти 

кріплень і подання каменів, шукали нові 

способи роботи із золотом (як, наприклад, 

італійські митці): нагрівали метал і надавали 

фактурі несподіваних декоративних якостей, 

додаючи так званих «випадкових» огріхів, або 

перетворювали золото в найтонші листи й 

працювали з ним, як з папером. У результаті 

таких творчих експериментів було 

переглянуто роль коштовного металу в 

прикрасах, який зазвичай був основою 

прикраси та кріпленням для каменів. Тепер 

золото, платина, срібло стали рівноправними 

партнерами діамантів та іншого коштовного 

каміння, важливою складовою у творенні 

художнього образу. Це, своєю чергою 

спричинило зміни у формотворенні та сприяло 

винайденню різноманітних видів декоративної 

обробки поверхні металу.  

Напрям «актуальне мистецтво» сприяв 

появі новаторських ідей у мистецтві прикрас. 

Так, під впливом руху нонконформізму в 1960-

70-х рр. окремі майстри відмовилися від 

застосування коштовних каменів і металів і 

звернулися до матеріалів, використання яких 

стало революційним у прикрасах — сталь, 

дерево, пластик, тканина, акрил.  

Таким чином, відбувся переворот у 

поглядах на прикрасу, і виникає нова естетика 

матеріалу. Основними тенденціями якої стає 

орієнтація в прикрасах на аванґард, 

експерименти з новими матеріалами, 

поширення неортодоксальної естетики форми 

та матеріалу. Ці імпульси в той час набирають 

обертів за рахунок небагатьох галерей, які 

представляли обмежену аванґардистську сцену 

прикрас, а також вузького кола зацікавлених 

мистецтвом поціновувачів і колекціонерів. У 

Німеччині художники були першими, які 

виступили проти тиражування в коштовних 

матеріалах оригінальних творчих ідей, бо це 

призводило до рівня штампування. 

Престижному характеру комерційних 

коштовностей художники-ювеліри 

протиставили художню виразність, яка 

вирізнялась індивідуальною авторською 

манерою. Прикраси вступили у творчу 

взаємодію з іншими пластичними мистецтвами 

— у першу чергу, зі скульптурою і 

архітектурою. Застосування нових матеріалів і 

відмова від пріоритетів коштовного каміння та 

металів стали основою у творчості 

художників, особливо в Нідерландах, 

Німеччині, Великобританії. Художники 

прикрас звернулися до інших матеріалів, таких 

як пластмаса або високоякісна сталь, акрил, 

скло, текстиль, папір або дерево.  Ще одним 

важливим аспектом у творенні «нових 

прикрас» була неординарність авторської 

концепції, яка почала домінувати в прикрасах.   

Під впливом нових ідей розширився і 

асортимент виробів. З‘явилися прикраси для 

одного вуха, що обрамляють вушну раковину, 

що було зумовлено модою 1960-х років на 

високі зачіски з довгого волосся. Ідеї 

функціоналізму стають надзвичайно 

актуальними в художніх прикрасах, де 

відчувається вплив Баугаузу. Особливою 

увагою серед художників того часу (хоча ця 

тенденція актуальна і сьогодні) була форма 

брошки, оскільки вона дозволяє створити 

окремий твір-об‘єкт, прикрасу-скульптуру. У 

1970-х роках проводили експерименти з 

прикрасами для рук (браслети), які набували 

великих розмірів, виготовлені з пластику, 

тонких металевих пластин, стаючи таким 

чином продовженням людської фігури, або 

експерименти з тінню прикрас і тіла, які були 

візуалізовані не в ужитковому плані, а в 

мистецтві фотографії та відео-арті. У середині 

1970-1980-х рр. особливо актуальними стають 

прикраси в контексті «знаків на тілі», де 

прикраса могла існувати на тілі певний час чи 

його підкреслювати, залишитися зашитою під 

шкірою (підшкірна прикраса П. Скубіц), або 

видимі сліди від «прикрас» (нашийна прикраса 

з колючого дроту К. Броадгед). Ця тема 

настільки розвинулась, що 1987 року вилилась 

у масштабну виставку та однойменну 

конференцію «Прикраса. Знак на тілі» 

(«Schmuck. Zeichen am Korper») [7], яка 

відбулась у Державному музеї м. Лінц 

(Австрія). На цій виставці були представлені 

роботи 90-та художників прикрас із 

Німеччини, Австрії, Нідерландів, 

Великобританії, Словаччини, Італії. Така 

кількість авторів та актуальна тема 

конференції говорить про те, що на той час це 

явище вже було широкомасштабним, з 

великим теоретичним і творчим доробком. 

Тема конференції та виставки були 

зосереджені на прикрасі та її контакті з тілом 

людини. Важливим моментом слід зазначити 

уявну кореспонденцію прикраси та тіла, навіть 

якщо прикраса схована під шкірою, або була 

на ньому раніше, залишається знак або факт 
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присутності й ведеться діалог між ними. Такі 

тенденції та теоретичні аспекти вказують на 

те, що прикраса як коштовність чи ювелірний 

виріб вже повністю вийшла за його межі 

розуміння. Таким чином, у художніх 

прикрасах спостерігаємо якості та форми 

концептуального мистецтва.  

Уже в 1980-х роках у творенні прикрас 

засадничими стають нетрадиційні матеріали. У 

навчальних закладах і професійних курсах 

навчають роботі з пластиком, акрилом, 

папером та ін. Проте слід зазначити, що метал 

не відходить у забуття — срібло, золото, сталь 

існують паралельно, часто в синтезі з іншими 

матеріалами. Важливим аспектом у творенні 

«нових прикрас» стали неординарність 

авторської концепції та експеримент з 

формою, —автор закладав ідею у твір, яку мав 

виразити у формі обраним матеріалом.  

Лідерами в опануванні нетрадиційних 

матеріалів були голландські та німецькі 

художники. У 1960-х роках голландське 

ювелірне мистецтво радикально змінилося, це 

було пов‘язано з появою покоління молодих 

художників, таких як Ґійс Баккер, 

Франсуаза ван ден Бош, Еммі ван Леерсум, 

Руудт Петерс [1, 116]. Вони стали творцями 

нових прикрас, абстрактних форм і стилю 

індастріал. Прикраса стає автономним 

об‘єктом «Менше означає більше», 

утворюючи стиль,  який був інспірований 

сучасними технологіями, мистецтвом і 

філософією футуризму. Піонери сучасних 

художніх прикрас із Нідерландів Е. ван 

Леерсум і Г. Беккер вважали коштовні 

матеріали недемократичними та надавали 

перевагу акрилу, алюмінію і високоякісній 

сталі, які видавалися кращими для 

промислового виготовлення прикрас [7, 48]. А 

також ці твори, за рахунок прохолодної та 

лаконічної естетики мали футуристський 

характер. У середині 1970-х років Е. ван 

Леерсум  та Г. Беккер створили колекцію 

прикрас для обличчя, кольє та браслетів з 

алюмінію.  

Активний взаємообмін ідеями 

пришвидшив процес поширення нових течій у 

Великобританії, що на короткий час у 1970-х 

роках став центром творчої активності. 

Британські художники Сузан Ґерон, Керолайн 

Броадгед, Девід Воткінс виступили лідерами 

мистецького руху. Д. Воткінс був одним з 

найбільш зрілих художників у сфері 

абстрактної композиції та кольорової гармонії. 

Його твори 1980-х років — це доволі великі, 

яскраво забарвлені «рисунки» з металу, 

позбавлені декору та побудовані на чистоті та 

виразності ліній. Британські художники 

прикрас взагалі надавали перевагу графічному 

вирішенню предметного середовища [2, 53]. 

Наприкінці 1980-х років ситуація почала 

змінюватися досить повільно, тобто змін, 

настільки видимих і вагомих, як у попередні 

десятиліття, не відбувалося, проте слід 

зазначити, що в цей час активно розвивається 

галерейництво у сфері популяризації художніх 

прикрас. У дев‘яності роки ці зміни будуть 

сформульовані більш чітко. Тим не менш, 

спадщина шістдесятих років 

у Нідерландах очевидна й сьогодні: по-перше, 

в загальному сприйнятті прикраси, як 

об‘єкта, а по-друге, виражена ідея мінімалізму, 

закладена в догмі «менше означає більше». 

Прикраси нідерландських художників існують 

на межі між мистецтвом і дуже прецизійним 

ремеслом, художники повністю відмовляються 

від декоративності. Нідерландські художні 

прикраси в технологічному плані 

відзначаються високою якістю виконання та 

скрупульозною роботою автора.   

Висновки. Концептуальні засади прикрас 

були сформовані протягом 1960-х — 1980-х 

років у провідних європейських країнах — 

Нідерланди, Німеччина, Великобританія, 

Австрія та Італія. Саме тут рух «нових 

прикрас» розвивався поступово, до початку 

1980-х років він отримав риси художньої 

тенденції у творах німецьких, нідерландських, 

італійських митців і активно розвивається до 

нашого часу.  Слід зазначити, що в 

Нідерландах, Німеччині та Італії, незважаючи 

на спільний активний рух і разючі зміни в 

мистецтві прикрас, були притаманні власні 

риси й характер, зумовлений специфікою 

культурного середовища. Наприклад у 

Нідерландах мистецтво розвивалося на межі 

дуже прецизійного та перфектного ремесла, 

що трактує ідеальний твір у естетиці пуризму, 

де основним кредо було «менше означає 

більше». Тут художники активно 

експериментували з новітніми матеріалами, 

доводячи їх до ідеального стану в поєднанні з 

традиційними ювелірними матеріалами. Саме 

нідерландські художники були найбільш 

прогресивними в 1960-70-х роках у 

концептуальному плані. Принципово 

важливими факторами стають усвідомлення 

зв‘язку прикраси й тіла, співпраця з 

пластичними мистецтвами, застосування 

нетрадиційних матеріалів і особлива увага 

концептуальному началу в прикрасах, які в 

загальному симбіозі творять новий сучасний 

твір мистецтва.  
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THE PROBLEM OF PSYCHOLOGICAL IMPACT  

OF THE ADVERTISING POSTER ON SOCIETY 
 

The purpose of the article is a research of the modern advertising poster. As we study the poster, we study the 

psychological impact of the advertising poster on society. Our goal is to identify the means of the impact of modern 

advertising on the consumer and to evaluate the trend of development. Methodology. The methodological basis is 

based on the principle of a systematic approach and a comprehensive study of modern advertising. To analyze the 

psychological impact of the poster on the society we use: empirical and theoretical methods. We have considered the 

method of comparative analysis on the basis of literature on the topic of research, as well as scientific and 

methodological documentation. The systematization of the material is based on analysis and synthesis techniques. 

Scientific novelty. The scientific article investigates the means of the psychological influence of advertising on society 

for the first time. On the basis of our research, the definition of visual means and compositional principles of 

construction of advertising, substantiation of the expediency of the poster, and aesthetic appeal with the use of stylistic 

design, the effects of the psychological influence of the poster on the society are considered. Conclusions. To sum up, 

we conclude that advertising manipulates our subconscious. Analyzing the publications and trends of the poster 

development, it is revealed that it has long ceased to be of informative nature only and is considered as a means of 

influencing human consciousness. By imposing new values, it shapes attitudes towards the world and turns one into a 

doer of external will. Unfavorable results of social processes exacerbate stress, and work on the problem begins. As a 

result, it is concluded that public banners should not interpret social difficulties, but offer alternatives focused on the 

emotions of love, etc. 

Key words: poster, advertising poster, modern poster, social impact, psychological impact. 

 

Черниш Маріанна Олегівна, кандидат культурології, доцент кафедри рисунка та живопису Київського 

національного університету технологій та дизайну; Демченко Ганна Павлівна, магістр факультету дизайну 

Київського національного університету технологій та дизайну 

Проблема психологічного впливу рекламного плакату на суспільство 

Метою дослідження є розвиток сучасного рекламного плакату. Через дослідження плакату ми 

розглядаємо, як сучасний рекламний плакат психологічно впливає на суспільство. Нашою метою є визначення 

засобів впливу сучасної реклами на споживача та оцінення тенденції розвитку реклами. Методологія 

дослідження. За методологічну основу взято принцип системного підходу та комплексного дослідження 

сучасної реклами. Для аналізу психологічного впливу плакату на суспільство використано загальнонаукові 

методи дослідження: емпіричні та теоретичні, метод аналізу спеціалізованих ресурсів та наукових публікацій за 

тематикою. Нами було розглянуто метод порівняльного аналізу на основі літературних джерел за темою 

дослідження, а також нормативної науково-методичної документації. Систематизований матеріал здійснений на 

основі прийомів аналізу та синтезу. Наукова новизна. У науковій статті нами досліджено вперше, як засоби 

сучасного рекламного плакату психологічно впливають на суспільство. На основі нашого дослідження, 

визначення образотворчих засобів та композиційних принципів побудови реклами, обґрунтування доцільності 

рекламного плакату та естетичної привабливості, завдяки використанню стилістики дизайну, розглянуті 

наслідки психологічного впливу рекламного плакату на суспільство. Висновки. Підводячи підсумки, можна 

дійти висновку, що реклама вправно маніпулює нашою підсвідомістю. Аналізуючи публікації та дослідивши 
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сучасні тенденції розвитку плакату, виявили, що вона давно перестала нести просто інформаційний характер і 

вважається одним з найсильніших засобів впливу на людську свідомість. Зараз нав`язуючи нові цінності, 

установи, вона формує ставлення до світу, і перетворює людину на виконавця сторонньої волі. Несприятливі 

результати соціальних процесів збільшують стресовість, і починається робота на проблему, її культивація. В 

наслідок чого,дійшли до висновку що громадські банери мають не інтерпретувати соціальні труднощі, 

породжуючи страхи, а пропонувати альтернативи фокусуючи увагу на емоціях любові, веселощів, патріотизму і 

що аналогічне. 

Ключові слова: плакат, рекламний плакат, сучасний плакат, вплив на суспільство, психологічний вплив. 
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Проблема психологического воздействия рекламного плаката на общество 

Целью исследования является развитие современного рекламного плаката. Через исследования плаката 

мы рассматриваем как современный рекламный плакат психологически влияет на общество. Нашей целью 

является определение средств воздействия современной рекламы на потребителя и оценки тенденции развития 

рекламы. Методология. За методологическую основу взят принцип системного подхода и комплексного 

исследования современной рекламы. Для анализа психологического воздействия плаката на общество 

использованы общенаучные методы исследования: эмпирические и теоретические, метод анализа 

специализированных ресурсов и научных публикаций по тематике. Нами были рассмотрены методы 

сравнительного анализа на основе литературных источников по теме исследования, а также нормативной 

научно-методической документации. Систематизированный материал осуществлен на основе приемов анализа 

и синтеза. Научная новизна. В научной статье нами исследовано впервые, как средства современного 

рекламного плаката психологически влияют на общество. На основе нашего исследования, определение 

изобразительных средств и композиционных принципов построения рекламы, обоснование целесообразности 

рекламного плаката и эстетической привлекательности, благодаря использованию стилистики дизайна, 

рассмотрены последствия психологического воздействия рекламного плаката на общество. Выводы. Подводя 

итоги, можно сделать вывод, что реклама умело манипулирует нашим подсознанием. Анализируя публикации и 

исследовав современные тенденции развития плаката, обнаружили, что она давно перестала нести просто 

информационный характер и считается одним из самых сильных средств воздействия на человеческое 

сознание. Сейчас навязывая новые ценности, она формирует отношение к миру, и превращает человека в 

исполнителя посторонней воли. Неблагоприятные результаты социальных процессов увеличивают нервозность, 

и начинается работа на проблему, ее культивация. В результате чего, пришли к выводу что общественные 

баннеры должны не интерпретировать социальные трудности, порождая страхи, а предлагать альтернативы 

фокусируя внимание на эмоциях любви, веселья, патриотизма и аналогичное. 

Ключевые слова: плакат, рекламный плакат, современный плакат, влияние на общество, психологическое 

воздействие. 
 
 

Relevance. In the modern world, advertising 

is a communication that has been introduced into 

all spheres of life, so the need for its research is 

undeniable. Analysis of scientific works make it 

possible to conclude that there is insufficient 

research on the advertising poster because there is 

insufficiently disclosed influence on society. 

Because the poster is really the most common 

form of outdoor advertising, it is important to 

study the mechanisms of its psychological impact 

on humans, and by what means this influence is 

achieved. 

An analysis of research and publications. In 

the XI – XX centuries, advertising was considered 

to be a method of influencing consumers, and still, 

this opinion is accepted by modern researchers. 

In 1923, Professor of the Psychological 

Institute of Wurzburg University T. Koenig stated 

that commercial advertising is an influence on a 

person in order to cause the need to buy the 

product being advertised. The buyer's assuredness 

of the need for such a product as the main 

condition for sales efficiency was not considered 

by them. To study this psychological impact, he 

chose an experimental method. The professor of 

the Higher Trade School Lipsky assured that only 

in this way the right conclusions can be reached. 

T. Koenig analyzed the theory of the German 

scientist B. Vities, which was published in the 

article in 1905. He explained, «why advertising 

continues to make a significant impact on the 

public, despite the fact that society understands, in 

theory, the vested interests and purpose of 

advertising, and because of that fact, as well as 

because of its experience, the society is 

mistrustful and skeptical towards promises and 

lures of advertising» [5, 108]. He said that people 

have the ability to borrow ready-made concepts 

and to make these judgments a mental influence 

on them. Advertising is able to make not only 

your problem relevant but also to convince you of 

the need for products, without objective reasons. 

Nowadays, scientists are convinced that 

advertising can create the need for an advertised 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 85 

product in empty space, affect people's 

understanding and shape the needs of humanity. 

However, the question still remains: why do 

people buy products they do not need? As a result, 

there are many unexplored issues that need further 

investigation. 

The purpose. Research on modern 

advertising posters. Through the study of the 

poster, we examine the psychological impact of 

modern advertising posters on society. Our goal is 

to identify the means of the influence of modern 

advertising on the consumer and to evaluate the 

trend of advertising development. 

 Presenting the main material. The poster's 

history dates back to ancient times. A poster and 

an affiche are considered to be the most ancient 

means of attracting human attention. This is a 

public message intended to conclusions and 

specific actions. 

The predecessors of the modern poster are 

German large-scale engravings in the period of 

the Peasant War, which were called «flying 

sheets» and acted as propaganda. 

With the development of theatrical arts in 

Western Europe, theatrical posters have been 

expanded, with the help of which the population 

was informed about the coming performances. In 

fact, today we see advertising posters used for 

similar purposes. In the nineteenth century, 

lithographs were involved in their creation, which 

enhanced the influential and visual characteristics 

of posters. 

Famous masters of the USA and Western 

Europe turned to poster art: J. Shere, M. Wrubel, 

P. Bonnar, E. Hess, E. Penfield, D. Hardy, O. 

Fisher, G. Klimt, and many others. The designs 

created by Jules Schere and Henri Toulouse-

Lautrec are considered particularly striking and 

have greatly influenced the poster's further 

development. In the period of 1866-1900, J. Shere 

produced more than 1000 posters and made 

history not only as of the author of the first artistic 

model but also as a popularizer of the new genre 

[7, 275]. His posters are similar to paintings with 

a historical plot, full of characters where it is 

difficult to find the main character, in the future 

the number of characters was reduced. 

A. Toulouse-Lautrec showed his mastery in 

lithographic theatrical posters, demonstrating 

graphic-sharp laconicism, decorative color 

display, and a bizarrely-flexible drawing. The 

posters made by him attest to the inexhaustible 

imagination, graphic courage, and brilliant skill of 

the artist [1, 134]. 

Many artists of the XX century appealed to 

the creation of a poster through the agitation of 

political parties in different directions. Today, the 

poster is very advanced and has become a 

complex language, but the visual aids and 

compositional principles of construction have 

remained unchanged since then. 

A poster is the most widespread form of 

publicity and awareness-raising tool aimed at 

addressing social issues. This is a message to the 

public that is used as an informative, 

psychological, social tool, but it depends on what 

the goal is. Submitted information is designed to 

have a brief impact on the viewer, so the basic 

ideas of the posters should be clear. 

The poster works in different conditions, so 

when it is perceived, one or another kind of 

attention is always included. Attention can occur 

involuntarily, through an orienting reflex, or at 

will, when a person has an interest in receiving 

information. 

Posters that cause involuntary attention 

usually have an unusual shape, dynamism, 

originality, color contrast. Attention is drawn 

involuntarily and lasts for a period of time until 

the person has mastered meaningful and aesthetic 

information. Such posters are considered 

effective, so the knowledge and use of 

psychological techniques of attracting attention 

determine the success of the designer. 

Arbitrary attention occurs when the viewer 

selects the object of study and the background 

fades into the background. 

In order to focus the person on the main thing 

in the poster, the center of the composition is 

made more drawn, and exhibit a favorable level of 

contrast. The main information is collected and 

better understood by a person. The perception of 

the poster goes from the center of the composition 

and moves to another part so that all the parts that 

make up the composition are cognized 

consistently. 

Using slogans is one of the most popular 

methods of advertising. It is easy – to – remember 

the phrase that expresses the essence of an 

advertising message and aims to convey basic 

advertising information. It is important to have an 

association with the product, and it is desirable to 

adhere to the primary colors of the spectrum for 

better perception. 

If the ads are effective, at relatively low cost, 

the advertiser can raise their rating to high levels, 

reaching a large audience in a short amount of 

time. External advertising media can use effects 

such as light and animation, which attracts 

attention when going to the supermarket, subway, 

etc. 

The task of advertising is to keep up with the 

times. In today's world, trends are constantly 

changing so that your advertising will be 
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effective, it's important to keep up. The impact of 

advertising on society can be observed at the 

example of a well-known brand. «Coca – Cola» is 

considered to be one of the most famous and 

expensive brands. Not everyone is able to look 

fresh and stylish for 125 years while remaining 

recognizable. However, the company is investing 

great resources in developing new solutions, 

including design. Due to this, they are still able to 

surprise their customers with new promos. 

The famous New Year's «Coca – Cola» 

advertisement first appeared in the 1920s and 

forever changed the image of Santa Claus. 

Trademark representatives wanted to root this 

character (before Santa Claus was portrayed 

differently – for example, a tall and thin man or 

elf). This image was recreated by illustrator 

Huddon Sandble. His original oil portraits of this 

character were used in every «Coca-Cola» 

advertisement. Since then, Santa Claus has 

become an integral part of the brand. 

In the 1920s, Cola first began selling six 

bottles in its packaging. This technique helped 

make bulk purchases more convenient and larger 

sales. In 1928, it was recorded that the number of 

bottles sold was exceeding the amount of bottled 

carbonated water for the first time. 

In 2007, a new bottle design was presented in 

France that was comfortable to hold due to its 

shape. In this regard, the Marcel agency launched 

a series of advertising boards that literally «clung» 

to passers-by. The posters were made of textile 

velcro material that clung to the garment but did 

not spoil it. These billboards were installed at 

public transport stops in Paris. As a result, the 

company's share in the French market has 

increased compared to the previous year. 

In 2010, in Toronto, Canada, they launched 

an outdoor advertising campaign where «Coca-

Cola» defeated the idea of drinking a beverage 

with tubes. They were literally sticking out of 

posters and billboards, treating everyone to a 

drink. In this way, designers were able to 

incorporate elements of architecture, exterior, and 

even other advertisements designed specifically 

for this campaign. The concept and design were 

developed by McCann Advertising Agency. 

In 2014, the Belgian agency «Duval 

Guillaume» launched an advertising campaign for 

«Coca-Cola» on «Packaging Paper» called 

«Discover Happiness». For this purpose, several 

different variants of branded wrapping paper were 

designed. To find happiness, you must first pack 

it. Each passerby could tear off a piece of 

packaging paper labeled «Discover happiness» 

literally from the advertising board and pack their 

own gifts. 

One of the most valuable examples of 

outdoor advertising was the 3D Coca Cola 

billboard on Times Square in New York. With the 

traffic of over 300,000 people a day, the square 

has become a symbolic place for the company. 

The brand's advertising was first installed there in 

1920. Already in August 2017, «Coca Cola» 

launched the world's first and the tallest (20 x 12 

m) 3D billboard, for which it won two Guinness 

Awards. The billboard consists of 1760 LED 

screens that move independently, but together 

create the effect of a smooth transition of the 

picture in reality. The IT and marketing 

department of the company, in collaboration with 

many partners, worked on creating and testing the 

billboard for 4 years. 

A striking example of Coca-Cola's unusual 

advertising design was the world's first knit 

billboard in Serbia. Serbs love and attach 

themselves to their own traditions. A global brand 

like «Coca-Cola» has joined traditional national 

craft to become closer to the buyer. The billboard 

series is just the beginning of a broader campaign 

that introduced national cuisine. 

The quality of outdoor advertising of any 

enterprise depends first and foremost on the 

correctness of management decisions, but every 

organization is an open system that is influenced 

by society and exists only in interaction with the 

environment. 

However, advertising only works properly 

when it is well thought out and well-executed. 

Otherwise, the effect will be negative and 

detrimental to both the company and the 

consumer. The key negative factors of affecting 

are that the advertising imposes patterns of 

thinking, behavior, gives people the idea that if he 

or she acquires one or another thing, then he or 

she will be happy, successful, better in status. 

People of society view themselves and others not 

on their own merits, but on what they possess. In 

this way, a value system is developed that focuses 

only on consumption. But not everything can be 

purchased, it leads to the emergence of an 

inferiority complex in humans. This is most 

common for young people, but in adulthood 

because of marketing pressure, it is impossible to 

satisfy all advertising needs which are sometimes 

artificially created and that leads to stress. The 

vast majority of us are well aware that what we 

are convinced of is not entirely true, but we are 

fascinated by the flickering of commercials, and 

in the store, we select the goods of untwisted 

brands without thinking. Whether we want it or 

not, advertising not only gives us ideas of 

behavior in a particular situation but also largely 

determines the morale of society and its mood. 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 87 

Scientific novelty The scientific article 

investigates the means of the psychological 

influence of advertising on society for the first 

time. On the basis of our research, the definition 

of visual means and compositional principles of 

construction of advertising, substantiation of the 

expediency of the poster, and aesthetic appeal 

with the use of stylistic design, the effects of the 

psychological influence of the poster on the 

society are considered. 

Conclusions. To summarize, we can conclude 

that advertising is skillfully manipulating our 

subconscious. Analyzing publications and 

examining current trends in the development of 

the poster, it is revealed that it has long ceased to 

be simply informational in nature and is 

considered one of the most powerful means of 

influencing human consciousness. Now imposing 

new values, institutions, it shapes the attitude to 

the world and turns a person into a doer of an 

outside will. Unfavorable results of social 

processes increase stress, and work begins on the 

problem, its cultivation. As a result, it was 

concluded that public banners should not interpret 

social difficulties, generating fears, but offer 

alternatives focusing on emotions of love, fun, 

patriotism, and the like. 
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ЛІНОГРАВЮРА У ТВОРЧОСТІ ГРИГОРІЯ ГАЛКІНА:  

ОСОБЛИВОСТІ ХУДОЖНЬОЇ МОВИ 
 

Мета роботи. У статті викладено результати дослідження графічної спадщини знаного представника 

харківської художньої школи радянської доби Григорія Галкіна. Основну увагу приділено розгляду гравюр на 

лінолеумі. Техніка була однією з найпопулярніших у 60–70-х роках минулого століття та займала помітне місце 

у творчості автора.  Робота мала на меті встановлення характерних прийомів втілення художніх образів у 

ліногравюрах майстра, з‘ясування жанрових пріоритетів та стилістичних особливостей, що мали прояв у 

естампах на різних етапах діяльності Г. Галкіна. Методологія. У ході роботи головними стали методи 

мистецтвознавчого аналізу (образно-стилістичного, порівняльно-типологічного, іконографічного), що 

дозволило виявити художньо-образні особливості, тематичний діапазон, характер формально-пластичних 

рішень творів. Наукова новизна полягає у розширенні уявлення про графічні здобутки Г. Галкіна, спадщина 

якого не підлягала комплексному аналізу та потребує системного розгляду с позицій сучасного 

мистецтвознавства, перегляду існуючих стереотипів. Результати роботи  доповнюють існуючу картину 

розвитку місцевого мистецького осередку минулого століття, сприяють введенню маловідомих образотворчих 

матеріалів у науковий обіг сьогодення. Висновки. Встановлено, що гравюра на лінолеумі, до образотворчих 

можливостей якої зверталось багато майстрів 1960–70-х рр., зокрема  й харківських, знайшла непересічне 

втілення у мистецькій практиці Григорія Галкіна. Окремі аркуші та серії відбитків відзначені різноманітними 

художньо-образними інтерпретаціями, де відбилися як загальні тенденції становлення української графіки доби 

«відлиги», так і самобутні авторські пошуки формально-пластичних, композиційних, колористичних рішень.  

Ключові слова: українська графіка, харківська графічна школа, гравюра на лінолеумі, Григорій Галкін. 
 

Яровая Вера Сергеевна, кандидат искусствоведения, старший преподаватель кафедры дизайна и 

изобразительного искусства Харьковского национального университета городского хозяйства 

имени А.Н. Бекетова 

Линогравюра в творчестве Григория Галкина: особенности художественного языка 
Цель работы. В статье изложены результаты исследования графического наследия известного 

представителя харьковской художественной школы советского времени Григория Галкина. Основное внимание 

уделено рассмотрению гравюр на линолеуме. Техника была одной из самых популярных в 60-70-х годах 

прошлого века и занимала заметное место в творчестве автора. Целью работы  является установление 

характерных приемов воплощения художественных образов в линогравюрах мастера, определение жанровых 

приоритетов и стилистических особенностей, которые проявились в эстампах на различных этапах 

деятельности Г. Галкина. Методология. В ходе работы главными стали методы искусствоведческого анализа 

(образно-стилистического, сравнительно-типологического, иконографического), что позволило выявить 

художественно-образные особенности, тематический диапазон, характер формально-пластических решений 

произведений. Научная новизна заключается в расширении представления о графическом творчестве Г. 

Галкина, наследие которого не подлежало комплексному анализу и требует системного рассмотрения с позиций 

современного искусствоведения, пересмотра существующих стереотипов. Результаты работы дополняют 

существующую картину развития местного художественного центра прошлого века, способствуют введению 

малоизвестных изобразительных материалов в научный оборот. Выводы. Установлено, что гравюра на 

линолеуме, к изобразительным возможностям которой обращались многие мастера 1960–70-х гг., в том числе и 

харьковские, нашла незаурядное воплощение в художественной практике Григория Галкина. Отдельные листы 

и серии оттисков отмечены различными художественно-образными интерпретациями, в которых отразились 
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как общие тенденции становления украинской графики эпохи «оттепели», так и самобытные авторские поиски 

формально-пластических, композиционных, колористических решений. 

Ключевые слова: украинская графика, харьковская графическая школа, гравюра на линолеуме, Григорий 

Галкин. 
 

Yarova Vіra, candidate of art criticism, senior lecturer at the department of design and fine arts of the O.M. 

Beketov National University of Urban Economy in Kharkiv 

Lino engraving in the creative work of Grigory Galkin: the artistic and figurative peculiarities 

The purpose of the article. The article presents the results of the graphic heritage research of the outstanding 

representative of the Kharkiv art school of the Soviet period, Grigory Galkin. The basic attention is paid to the 

examination of the engravings on linoleum. This technique was one of the most popular in the 60–70s of the last 

century and occupied a prominent place in the author‘s creative work. The purpose of the work was to establish the 

characteristic technique of embodying the artistic images in the master‘s lino engravings, to clarify the genre priorities 

and the stylistic peculiarities, which were manifested in the prints at different phases of Galkin‘s activity. Methodology. 

The methods of the art criticism analysis became the main ones in the course of the work (figurative-stylistic, 

comparative-typological, iconographic), that allowed identifying the artistic and figurative peculiarities, the thematic 

diapason and the nature of the formal and plastic solutions of the works. The scientific novelty is to expand the idea of 

the G. Galkin‘s graphic achievements, whose heritage is not subject to complex analysis and requires a systematic 

consideration from the standpoint of the contemporary art criticism and the revision of the existing stereotypes. The 

results of the work complement the existing picture of the development of the local art center of the last century and 

contribute to the introduction of the not popular visual materials into the scientific circulation of the contemporaneity. 

Conclusions. It has been established that the linoleum engraving, which was used by many artists of the 1960s and 70s, 

including those from Kharkiv, found an uncommon embodiment in the Grigory Galkin‘s artistic practice. Some 

individual sheets and series of prints are marked by a variety of artistic and figurative interpretations, which reflect both 

the general tendencies of the «thaw» era Ukrainian graphics formation and the original author‘s search for the formal 

plastic, compositional and coloristic solutions. 

Key words: Ukrainian graphics, Kharkiv graphic school, linoleum engraving, Grigory Galkin. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Художня 

спадщина відомого харківського митця 

Григорія Сергійовича Галкіна (1924–2005) 

містить значну кількість аркушів, виконаних в 

техніці гравюри на лінолеумі. У вітчизняній 

друкованій графіці  саме вона займала 

домінуюче положення у 1960–70-х роках. 

Масове звернення митців до лінориту великою 

мірою було обумовлене змінами культурної 

ситуації доби «відлиги», активними пошуками 

шляхів оновлення образотворчої мови.  

Пластична лапідарність, тяжіння до 

узагальнено-декоративних форм, властиві 

відбитку з лінолеуму, стали у нагоді багатьом 

українським митцям у актуальних 

експериментах. Харківське художнє 

середовище не залишилось осторонь 

окреслених тенденцій. На переконання 

дослідниці місцевої графіки О. Гладун: «На 

початку 1960-х у відповідності до нових 

художніх завдань графічна школа відмовилася 

від просторової ілюзії офорта, який 

―поступається місцем‖ схильній до 

узагальнень ліногравюрі. Спресована енергія й 

лаконізм даної техніки найбільш адекватно 

виявляють знаковий сенс графічного 

мистецтва» [1, 75].  

Інтенсивна робота цілої плеяди майстрів з 

означеним матеріалом збагатила художню 

спадщину Харкова низкою яскравих творчих 

знахідок. Між тим треба зауважите, що значне 

поширення лінориту мало наслідком певну 

уніфікацію прийомів та методів роботи, 

виникнення низки образотворчих «кліше». 

Тим більш актуальним сьогодні залишається 

розгляд та висвітлення у фахових публікаціях 

надбання майстрів, позначеного виразними 

самобутніми пошуками. Саме до такого кола 

належить і Г. Галкін. Друкований доробок 

майстра, відзначений жанровим розмаїттям та 

образно-художньою своєрідністю, представляє 

значний інтерес для дослідження в контексті 

необхідності сучасного осягнення історії 

регіональних художніх осередків радянської 

доби.  

Аналіз досліджень і публікацій. Надбання 

автора неодноразово привертало увагу 

критиків у 1960–70-х рр. Звернення до 

графічних творів Г. Галкіна знаходимо у 

виданнях, присвячених становленню місцевою 

мистецької школи, як то «Художники 

Харкова» [2, 27]. Також творча діяльність та 

виставкова активність майстра відбились у 

низці публікацій у періодиці [3; 4].  

Враховуючи відому регламентованість 

радянської мистецтвознавчої думки та 

обмеженість історіографічної бази, важливими 

джерелами під час роботи, виступили каталоги 

виставок, на яких було представлено графічні 

твори Г. Галкіна [5; 6] та матеріали його 

особової справи у Харківській організації 

Національної спілки художників України.  
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Мета дослідження. Актуалізувати 

графічну спадщину Г. Галкіна у 

мистецтвознавчому дискурсі сьогодення, 

висвітлити характерні риси художньо-образної 

концепції майстра та її еволюцію на різних 

етапах творчості. 

Виклад основного матеріалу. Григорій 

Галкін отримав художню освіту у 

Харківському державному художньому 

інституті (нині Харківська державна академія 

дизайну і мистецтв) у відомих митців-

педагогів Д. Шавикіна та С. Беседіна. В 

подальшому займався живописом, 

монументально-декоративним мистецтвом 

(розпис, мозаїка), а на початку 1960-х років 

захопився популярною на той час технікою 

гравіювання на лінолеумі. У чисельних серіях 

та окремих аркушах переважно втілював 

традиційні для радянського мистецтва сюжети: 

героїку війни та революції, індустріалізацію 

країни, досягнення народного господарства. В 

межах окресленого тематичного діапазону у 

1960–80-х роках Галкін створив низку 

ліногравюр, художні засоби яких були 

гранично наближені до стилістики плакату, 

агітаційної листівки («Велика Вітчизняна» 

(1965), «Земля» (1967), триптих «Ми мирні 

люди» (1985). У великоформатних аркушах 

графік, відмовляючись від оповідального 

характеру зображень, вдається до створення 

узагальнено-символічних композицій, де все 

підпорядковано головному завданню – 

досягненню як найвищого ступеню патетики: 

контраст чорно-білого відбитку, потужне, 

грубе штрихування,  важка пластика форм та 

об'ємів, персонажі-монументи, деталі-символи, 

монолітні шрифтові написи, на кшталт 

«Обороноздатність Батьківщини», «Народне 

колективне господарство» тощо. Аналогічна 

манера набула значного поширення у 

графічній практиці радянської доби, 

затверджуючи пріоритет пафосного звучання, 

над іншими образними інтерпретаціями. Що ж 

до надбання  Г. Галкіна, у мистецтвознавчих 

колах та творчих спільнотах довгий час його 

художня манера асоціювалася саме з таким 

пластичним почерком. Проте, справедливо 

зауважити, що спадщина майстра в галузі 

ліногравюри значно різноманітніше за 

художньо-образною мовою.  

Становлення творчої особистості митця 

пройшло декілька етапів, доволі відмінних за 

мистецькою концепцією. Починаючи роботу з 

лінолеумом на початку 1960-х років, 

художника вже приваблювали тематичні 

композиції, але пластичні прийоми та 

образний лад естампів був далекий від 

насаджуваної монументальності. Низка 

аркушів, серед котрих «На річці», «На фермі», 

«До батька», «Соняшники», «Псьол» (1960) 

тощо, сповнені мрійливо-ліричним 

спогляданням навколишнього, філософією 

щасливого буденного існування.  Подібне  

емоційне забарвлення пов‘язане зі змінами 

культурно-мистецької атмосфери доби 

«відлиги», коли в графіці, так само як і в 

малярстві, втілилась «міфологія ―відлиги‖ як 

весни, пробудження природи – ранкового 

сонця і вітру, полуденного тепла і світла (що 

втілюють для людини радість існування)» [7]. 

Природність, лірична гармонійність буденного 

життя виступили тематичними опонентами 

героїко-революційним сюжетам, насиченим 

емоційним надривом. Мобілізаційні завдання, 

поставлені перед мистецтвом у роки війни й 

відбудови країни, вичерпали себе та 

поступилися місцем дегероїзації людського 

існування, опоетизованій реабілітації 

повсякденності. Крім того, в зазначених 

творах Галкін виступає як майстер 

кольорового естампу, надаючи відбиткам 

певної живописності, досягаючи не тільки 

відтворення форм, а й світлотіньових 

рефлексів. Вважаємо також, що художній лад 

ліногравюр відповідає характерним 

тенденціям прогресивного розвитку 

українського кольорового естампу середини 

ХХ століття. Досліджуючи графічну мову 

української кольорової ліногравюри 1930–

1960-х рр., О. Калашнікова дійшла висновку: 

«є всі підстави стверджувати, що в українській 

кольоровій ліногравюрі, раніше ніж в інших 

областях творчої діяльності, склалося поняття 

умовної форми і умовного простору, 

принципово відмінне від пануючого на той час 

в радянському образотворчому мистецтві 

ставлення до форми і простору» [8, 75]. 

Побудовані Г. Галкіним взаємовідносини 

таких виразних засобів, як пляма, лінія, штрих, 

фактура та колір, у ліногравюрах початку 

1960-х рр. і визначили певну міру умовності в 

передачі форми та простору. Побудова 

площинно-просторової структури зображення 

ґрунтується на тонових градаціях одного 

загального кольору з використанням 

уривчастого контуру, що не відмежовує форму 

від навколишнього середовища, а тільки 

підкреслює, поглиблює найбільш важливі для 

формування фігури місця (в ліногравюрах 

«Підготовка бідонів», «На фермі», «На річці» 

(1960) тощо). Тональні переходи, своєю 

чергою, не розділялись чітким контуром, що 

забезпечувало плавкі кольорові переходи і 

загальну гармонію графічної площі.  
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Художній метод, застосований автором 

під час створення аркушів, наслідував традиції 

європейського к‘яроскуро XVI–XVIII ст., 

ввібрані відомими українськими графіками О. 

Пащенко, В. Литвиненко та ін. Видається, саме 

ця частина спадщини митця є найбільш 

цікавою з точки зору мистецького вияву 

Галкіна в галузі ліногравюри. Це яскравий 

приклад органічного втілення творчих 

інтенцій, ґрунтованого на вдалому поєднанні 

можливостей техніки з авторським баченням 

та новітніми віяннями у суспільній свідомості 

та художній практиці 1960-х рр.   

Подібні формально-пластичні прийоми 

Галкін застосовує також під час роботи над 

циклом ліногравюр «Т.Г. Шевченко» (1961). 

Зауважимо, що серійність була однією з 

характерних тенденцій розвитку тогочасної 

графіки. Сюжетна розповідність, декларована 

радянською образотворчою політикою, в 

групах тематично об‘єднаних аркушів 

набувала характеру літературного викладу з 

можливістю висвітлення декількох мотивів, 

подій, персонажів тощо. Серійність «надавала 

графічним аркушам вагомості, навіть 

монументальності й значущості, вони ставали 

схожими на документальний або художній 

(згідно з темою та задумом) фільм» [9, 513]. 

Аркуші серії Г. Галкіна «Т.Г. Шевченко» 

дійсно, нагадують кінокадри, що послідовно 

відтворюють ключові моменти біографії героя, 

розкривають найважливіші та найболючіші 

сторінки життя Великого Кобзаря. Цикл 

вважаємо важливою віхою не тільки в творчій 

спадщини митця, а й в історії становлення 

харківської ліногравюри. Дане твердження 

ґрунтується не тільки на особливості тематики, 

що сприймається цінним виключенням на 

уніфікованому сюжетному полі радянської 

графіки, а більшим чином на художніх 

особливостях гравюр. Широке 

розповсюдження техніки в радянському 

мистецтві середини ХХ століття мало низку 

побічних негативних явищ, як то втрату 

індивідуальності аркушів, застосування 

одноманітних засобів та прийомів. У цьому 

аспекті аркуші, створені Г. Галкіним, 

виступають як зразки дійсно фахового підходу 

до роботи в матеріалі, коли митець тонко 

відчував всі його нюанси та тонкощі.  

Наукова новизна.  У роботі вперше 

розглянуто графічний доробок Г. Галкіна с 

позицій сучасного уявлення про особливості 

становлення вітчизняної графіки 1960–1970-х 

рр., проаналізовано образотворчу мову гравюр 

на лінолеумі, що раніше не була предметом 

мистецтвознавчого дослідження. 

Висновки. Встановлено, що загальна для 

українського мистецтва тенденція поширення 

гравюри на лінолеумі знайшла непересічне 

втілення в творчості харківського митця 

Григорія Галкіна. Зазначено, що художньо-

образні рішення ліногравюр майстра 1960-х 

рр. були органічно пов‘язані зі зміною 

соціокультурної парадигми доби «відлиги»,  

застосуванням нових формальних прийомів та 

світоглядних орієнтирів в царині пластичних 

мистецтв. Оновлення засобів виразності в 

кольорових ліноритах автора втілилось у 

відмові від натуралістичного відтворення 

форми та простору на користь умовних 

рішень, декоративності кольору, що сприяло 

збереженню специфічних формально-

пластичних властивостей гравюри на 

лінолеумі, лаконічності та виразності її 

графічної мови. 
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ПАТИНА В ЧАСОВИХ ТРАНСФОРМАЦІЯХ ТВОРІВ МИСТЕЦТВА  

ЯК МАТЕРІАЛЬНА ОЗНАКА МИНУЛОГО 
 

Мета статті полягає у визначенні поняття патини в його матеріальному та нематеріальному вимірах, а 

також вивчення його ґенези в широкому діапазоні його інтерпретацій та трактувань в контексті значень 

автентичності та цінності творів мистецтва. Методологія. Дослідження включає загальні наукові методи 

аналізу, порівняння та пояснення. Метод дискурс-аналізу сприяв розумінню значення терміну «патина» в різні 

періоди становлення реставраційної теорії. Метод порівняльного аналізу застосовувався для співставлення 

різноманітних трактувань поняття дослідниками одного хронологічного періоду. Використання контекст-

аналізу зумовлено функцією міжчасової комунікації творів мистецтва та їх соціальної залежності. Системний 

метод – для виявлення загальних принципів побудови структури, закономірних зв‘язків між різними її 

критеріями. Наукова новизна роботи полягає в дослідженні суперечностей у трактуваннях значення патини та 

в поєднанні теоретичних напрацювань вчених пострадянського простору з сучасною світовою реставраційною 

наукою. Висновки. Вивчення запропонованих сучасними дослідниками різноманітних моделей взаємозв‘язків 

між початковим станом твору та його часовими змінами, аналіз широкого спектру значень патини, розгляд 

реставраційної інтерпретації мистецького об‘єкта дозволяють визнати патину одним з критеріїв автентичності 

мистецького твору. Наукові пошуки та дослідження поняття «патина» мають велике значення для практичної 

реставрації, оскільки лягають в основу конкретних реставраційних проектів, методик та рекомендацій. 

Ключові слова: історичні нашарування, автентичність, цінність, реставрація. 
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Патина во временных трансформациях произведений искусства как материальный признак 

прошлого 

Цель статьи заключается в определении понятия патины в его материальном и нематериальном 

измерениях, а также изучение генезиса этого понятия в широком диапазоне его интерпретаций и трактовок в 

контексте значений подлинности и ценности произведений искусства. Методология. Исследование включает 

общие научные методы анализа, сравнения и объяснения. Метод дискурс-анализа способствовал пониманию 

значения термина «патина» в разные периоды становления реставрацинной теории. Метод сравнительного 

анализа применялся для сопоставления различных трактовок понятия исследователями одного 

хронологического периода. Использование контекст-анализа обусловлено функцией межвременной 

коммуникации произведений искусства и их социальной зависимости. Системный метод – для выявления 

общих принципов построения структуры, закономерных связей между различными ее критериями. Научная 

новизна работы заключается в исследовании противоречий в трактовках значения патины и в сочетании 

теоретических наработок ученых постсоветского пространства с современной мировой реставрационной 

наукой. Выводы. Изучение предлагаемых современными исследователями различных моделей взаимосвязей 

между начальным состоянием произведения и его временными изменениями, анализ широкого спектра 

значений патины, рассмотрение реставрационной интерпретации художественного объекта позволяют признать 

патину одним из критериев подлинности художественного произведения. Научные поиски и исследования 

понятия «патина» имеют большое значение для практической реставрации, поскольку ложатся в основу 

конкретных реставрационных проектов, методик и рекомендаций. 
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Rishnyak Oleg, conservator, head of the department of painting restoration of Ukrainian Regional Specialized 

Research and Restoration Institute "Ukrzahidproektrestavratsiya" 

Patina in a time of transformation of artworks as a material feature of the past 

The purpose of the article is to define the term "patina" in its material and immaterial dimensions, as well as to 

study the genesis of this concept in a wide range of its interpretations in the context of the values of authenticity and 

value of works of art. Methodology. The study includes general scientific methods of analysis, comparison, and 

explanation. The method of discourse analysis contributed to the understanding of the meaning of the term "patina" in 

different periods of formation of the restoration theory. The method of comparative analysis was used to compare 

different interpretations of the concept by researchers of one chronological period. The use of context analysis is due to 

the function of intertemporal communication of works of art and their social dependence. System method - to identify 

the general principles of building a structure, the natural relationships between its various criteria. Scientific novelty. 

The scientific novelty of the work lies in the study of contradictions in the interpretations of the meaning of patina and 

in the combination of theoretical developments of scientists of the post-Soviet space with modern world restoration 

science. Conclusions. The study of various models of relationships between the initial state of the work and its 

temporal changes, analysis of a wide range of patina values, consideration of the restoration interpretation of an art 

object allow us to recognize patina as one of the criteria of the authenticity of a work of art. Scientific research and 

study of the concept of "patina" are of great importance for practical restoration, as they form the basis of specific 

restoration projects, methods, and recommendations. 

Key words: historical layers, authenticity, value, restoration. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Термін 

«патина» у сучасній світовій реставраційній 

науці є одним із найбільш дискусійних і 

багатозначних. Широкий спектр значень цього 

поняття часто робить його суперечливим. 

Пропозиція формування терміну «патина» як 

одного з критеріїв автентичності, дає 

можливість для розв‘язання багатьох протиріч 

теорії реставрації. Окреслення меж 

досліджуваного поняття має велике значення в 

практичній реставраційній діяльності, що 

визначає актуальність дослідження. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблему 

патини впродовж тривалого часу 

опрацьовувало багато дослідників, які 

вкладали в зміст терміну різні поняття. 

Питання піднімалось істориками та 

художниками починаючи з XVII ст., а в ХХ ст. 

з розвитком реставрації як наукової 

дисципліни, воно стало предметом дискусій та 

окремим пунктом сучасної теорії реставрації. 

У відомому словнику італійського митця 

Ф. Бальдінуччі знаходимо одне з перших 

визначень терміну «патина». Досліджували 

проблему історичних нашарувань 

французький історик і архітектор Е. Е. Віолле 

ле Дюк та німецький теоретик мистецтва 

А. Ригль. Згодом питання аналізували 

англійський хімік А. Хьорнс та німецький 

реставратор Т. Брахерт. У ХХ ст. тему патини 

також опрацьовували П. Філіпот, О. Курц, 

А. Конті, Б. Апельбаум, С. Волден, Ю. Бобров 

та інші. До рівня філософської концепції 

поняття патини вивели Е. Ветерінг, Дж. Ешлі-

Сміт, С. Муньос-Віньяс. Над цим питанням 

також працюють українські дослідники 

Т. Тимченко та В. Цитович. 

Метою статті є аналіз значення терміну 

«патина» як одного з основних понять 

реставраційної діяльності, яке по сьогодні 

залишається найбільш багатозначним та 

суперечливим. Питання розглядається в 

контексті, як класичної теорії реставрації так і 

сучасних наукових розробок. З‘ясовується 

вплив теоретичних напрацювань на практичну 

реставраційну діяльність. В статті 

обґрунтовано важливість теоретичної 

розробки терміну «патина» для практичного 

вирішення актуальних завдань реставрації.  

Виклад основного матеріалу. Всі твори 

мистецтва – пам‘ятки архітектури, малярства, 

скульптури, декоративно-ужиткові предмети, 

існуючи в просторі і часі, зазнають постійних 

змін. Через деякий хронологічний період вони 

вже відрізняються від свого початкового 

стану, в якому перебували після умовного 

моменту створення. Час накладає свій відбиток 

на речі. Це проявляється у вигляді фізико-

оптичних змін в матеріальних структурах 

творів, а також через механічні пошкодження, 

забруднення, ремонти, перемалювання, 

реставраційні втручання та багато інших 

можливих чинників. Часові трансформації є 

неминучими і обов‘язковими ознаками 

довготривалого існування об‘єктів мистецтва. 

«Спадщина абсолютно збережена чи 

відтворена виявляється не менше 

трансформованою ніж та, що піддавалась 

навмисній маніпуляції» [7, 15]. 

Сукупність цих змін у сучасній 

реставрації називають історичними 
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нашаруваннями, фактором часу, динамікою 

пам‘ятки, проте найчастіше вживається 

«патина». Це слово італійського походження (з 

італ. «patina») в давнину використовувалось 

для назви чорного лаку для взуття [40, 399]. У 

мистецтво, в значенні темних лаків на творах 

живопису, воно мігрувало зі сленгу 

італійських художників [36, 86]. Термін 

«патина» був зафіксований Ф. Бальдінуччі у 

словнику «Vocabulario toscano dell´arte del 

Disegno» у 1681 р. Він роз‘яснений як загальне 

потемніння творів живопису (іл. 1), яке на 

думку автора, іноді їх покращує [22, 119].  

На початку ХХ ст. англієць А. Хьорнс ввів 

поняття патини у сферу реставрації металів. 

Цим терміном він назвав шари оксидів, що 

з‘являються на поверхні мідних виробів 

внаслідок атмосферних впливів [29, 59]. В 

залежності від структури й хімічного складу 

патина є причиною руйнування металевих 

поверхонь, або виконує захисну функцію [9, 

53]. Сьогодні, у вузькому розумінні, це слово 

означає тонку плівку з яскраво вираженим 

забарвленням, сформовану продуктами 

корозії, що утворюється на металевих 

поверхнях під дією атмосферних чинників [11, 

356] (Рис. 2). Згодом термін почав 

використовуватись для всіх об‘єктів 

мистецтва, набувши значно ширшого 

значення. Детально описав патину на 

різноманітних матеріалах (живописі, 

скульптурі, металах, тканинах, кераміці, папері 

тощо) німецький науковець Т. Брахерт [23]. 

Відомо, що слово патина означає як зміни 

в структурах мистецьких творів, так і 

різноманітні історичні нашарування. З 

теоретичної точки зору, в контексті понять 

автентичності та цінності, цей термін ще й досі 

не має достатньо чіткого визначення та 

обґрунтування. Одним з перших, хто звернув 

увагу на можливу цінність пізніших доповнень 

в архітектурі був французький архітектор Е. Е. 

Віоле ле Дюк. Хоча його практичні підходи в 

реставрації згодом зазнали нищівної критики, 

все ж він зауважив, що «заміна первісною 

деталлю існуючої в натурі пізнішої, також 

видаляє сліди якогось ремонту, причина якого, 

якщо б вона була відома, дозволила б можливо 

виявити особливості якогось оригінального 

задуму» [39, 15]. Відходячи від принципу 

«єдності стилю», Е. Е. Віоле ле Дюк, розглядав 

можливість збереження на пам‘ятках пізніших 

нашарувань. Проте проблема «була Віоле ле 

Дюком тільки поставлена, але на жаль, не 

вирішена» [8, 80].  

Найбільший внесок в теоретичне 

обґрунтування історичної цінності пізніших 

нашарувань на творах мистецтва зробив 

відомий історик та теоретик мистецтва 

А. Ригль. У своїх працях він сформулював 

поняття «цінності давнини». В нематеріальній 

сфері ця ознака проявляється в уявленні про 

час який минув з моменту створення пам‘ятки, 

а в матеріальній – її основою є патина. Про 

цінність часових трансформацій А. Ригль 

писав, що «з погляду давньої вартості, 

естетично споглядаємо в пам‘ятці активні 

ознаки змін… викликані механічними та 

хімічними силами природи» [35, 43]. Далі 

вчений стверджував, що «належить лише 

безумовно уникати одного: арбітражного 

людського втручання у вигляд пам‘ятки який 

вона застала» [35, 44]. Якщо дослідження 

А. Ригля стосувались в основному 

архітектурних пам‘яток, то в галузі реставрації 

живопису схожі висновки робив його сучасник 

– німецький реставратор М. Дернер: «Я можу 

помилятися, але твердо переконаний, що 

скарби наших старих картин є надто 

дорогоцінними, щоб піддавати їх 

суперечливим експериментам, хоч наскільки б 

людина не була переконана у їх корисності» 

[26, 339]. Не оминув увагою проблему 

збереження історичних нашарувань 

італійський мистецтвознавець Ч. Бранді. 

Вбачаючи в завданні реставрації повернення 

творам потенційної єдності, науковець 

закликав не допускати художньої та історичної 

фальсифікацій і не затирати слідів часу [24, 

26]. Розуміючи складність взаємозв‘язків та 

взаємовпливів складових мистецьких об‘єктів, 

Ч. Бранді розглядав реставрацію, як 

«методологічний момент розпізнання твору 

мистецтва в його фізичній структурі, 

естетичній та історичній біполярності, в 

перспективі його впливу на майбутнє» [24, 25]. 

Дискусія про доцільність чи недоцільність 

збереження патини, зокрема в значенні 

потемніння лакових плівок, триває вже понад 

три століття. Ілюстрацією проблеми став 

офорт В. Хогарта «Час курить на картину» 

(1761 р.), який було відтворено на обкладинці 

каталогу виставки розчищених картин 

Британської Національної Галереї у 1947 р. 

[36, 88]. Дві крайні концепції – «тотальних 

розчисток» та «недоторканості наслідків 

часових змін» знаходять своїх прихильників та 

противників протягом тривалого часу, а 

аргументи кожної зі сторін заслуговують на 

увагу. Неоднозначності ситуації додають 

факти використання художниками минулого 

тонованих лаків для навмисного імітування 

часової відстані та історичної значущості їх 

творів. «Патина розглядалась як автентична 
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печатка віку чи оцінка досконалості. Але якщо 

печатки бракувало, то її можна було 

виготовити в майстерні» [36, 88]. 

Проблему справжньої патини та її імітації 

тонованими лаками в творах художників ХVII 

ст. досліджував італієць А. Конті [25, 107–

113]. Він вважав, що патина сприймається, але 

загалом не вимірюється. Її визначення 

змінюється відповідно до культури та 

сприйняття, що може мати позитивні чи 

негативні конотації. Спільним для всіх значень 

є той факт, що патина це не щось, пов‘язане зі 

свіжо виконаним твором, а те, що позначає 

присутність часу на творі [25, 429–430]. 

Класична теорія реставрації, яка 

остаточно сформувалась у 50-х рр. ХХ ст., 

визнала цінність історичних нашарувань. Та 

все ж, теоретична розробка поняття патини так 

і залишилась на рівні концепцій та загальних 

рекомендацій, а сам термін увійшов у науку 

багатозначним та суперечливим. В наступні 

десятиліття науковці неодноразово піднімали 

ці питання. О. Курц розглядав патину, як 

явище притаманне живопису, приділяючи 

увагу використанню авторами тонованих лаків 

[30]. С. Гріт також окреслює поняття патини 

лише як низку поверхневих ефектів, 

пов‘язаних здебільшого із потемнінням лаку та 

накопиченням бруду. Його судження про 

проблему лежать в руслі дискусії між 

прихильниками та противниками повних та 

селективних розчисток малярства [28]. 

Протилежної точки зору дотримується Е. 

Ветерінг. Науковець розглядає поняття патини 

як питання філософського ставлення людини 

до слідів часу в його найширшому розумінні 

[41, 10]. 

У свою чергу, американська дослідниця 

Б. Апельбаум аналізуючи різні аспекти 

реставраційної діяльності, говорить про 

важливість і необхідність збереження різних 

видів патини: «Видалення нашарувань, які 

утворились внаслідок використання предмету, 

усунення пошкоджень, що виникли внаслідок 

якоїсь історичної події чи слідів їх 

відновлення, нанесення реставраційного 

матеріалу, який перешкоджає встановленню 

віку, будь-яка з цих дій може заперечувати 

мету збереження» [19, 17]. 

Застерігала від крайнощів британська 

реставратор С. Волден, закликаючи 

відмовитись, як від сліпого шанування ознак 

віку, так і методичних розчисток, 

продиктованих «технічними стараннями» [14, 

166–167]. Вона констатує неможливість 

об‘єктивного визначення терміну. 

Констатуючи велику різноманітність видів 

патини, досліджуючи її матеріальні прояви та 

естетично-ціннісні значення, вчена робить 

висновок, що науковий аналіз цього явища є 

процесом складним та сумнівним [14, 155–

157].  

 Вивченню теми свої праці присвятили 

В. Бєлозьорова [2], Ю. Бобров [4], В. Цитович 

[17]. Досліджуючи значення патини, науковці 

оперують сталими парами понять, які 

характеризують початковий стан твору і 

період за який твір зазнав змін. В. Бєлозьорова 

обирає терміни «автентичність – 

історичність», свідомо відмовляючись від 

слова «патина», як недостатньо об‘ємного та 

всеохоплюючого, а семантику слова 

«історичність», вона пояснює як «комплекс 

часових змін в фізиці та естетиці пам‘ятки» [2, 

10]. Протиставляючи складні багаторівневі 

поняття автентичності та історичності, що 

включають у себе і об‘єктивні і суб‘єктивні 

складові, дослідниця виводить п‘ять 

постулатів, формулюючи з них п‘ять правил, 

які хоч і є логічними теоретичними 

висновками, все ж не наближають теорію до 

розв‘язання конкретних практичних завдань. 

Іншу термінологію обирає Ю. Бобров. 

Протиставляючи первісний стан твору 

історичним змінам, він використовує 

словосполучення «початковий стан» та 

«фактор часу» [3, 88–99]. Розглядаючи кожен 

художній твір як джерело інформації, вчений 

за аналогією з радіохвилями, порівнює часові 

зміни з «шумами», не відкидаючи важливості 

їх додаткових значень [3, 94]. Усвідомлюючи 

необхідність зв‘язку теоретичних напрацювань 

з практичною реставраційною діяльністю, 

Ю. Бобров звертає увагу на те, що багато 

реставраційних методик є «небезпечно 

орієнтовані» щодо фактору часу в творах 

мистецтва. З огляду на це вчений вважає 

надзвичайно важливим завданням визначення 

можливостей реставраційного впливу на твір 

та меж необхідного втручання [3, 95]. 

Надзвичайно цікаву модель аналізу 

взаємозв‘язків початкового стану і часових 

змін запропонував дослідник і реставратор 

В. Цитович. Виокремивши з широкого поняття 

автентичності термін «первісний складник», а 

з поняття історичності «патину часу», 

науковець звузив спектр значень виключно до 

матеріальної структури твору. Цей 

теоретичний ракурс дав можливість науковцю 

опрацьовувати поняття патини уже в 

практичній площині, класифікуючи її за 

видами, категоріями та групами [17, 36–43]. 

Така багаторівнева градація можливо і 

потребує додаткового доопрацювання в 
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напрямку універсальності і можливості 

застосування до всіх видів пам‘яток, але навіть 

у цьому вигляді запропонована шкала має 

велике значення для визначення категорій 

складності об‘єктів, експертної оцінки творів, 

методичних розробок. Досліджуючи тему 

історичних нашарувань, і В. Бєлозьорова, і 

Ю. Бобров, і В. Цитович використовують 

метод протиставлення понять первісності, 

автентичності та початкового стану поняттям 

історичності, патини і фактору часу. Обраний 

метод на етапі поєднання теоретичних 

напрацювань з реставраційною практикою 

неодмінно приводить до конфлікту значень. 

Адже первісність чи автентичність, в 

розумінні стану художнього твору після акту 

створення, є абсолютно умовним, ідеальним 

станом предмета сформованим в уяві одного 

суб‘єкта чи певного кола осіб. Це своєрідна 

«нульова відмітка», яка не існує в реальному 

часі, але є необхідною для побудови 

теоретичних структур. Сьогодні немає потреби 

доводити неможливість повернення твору до 

його первісного стану ні шляхом реставрації, 

ні в будь-який інший спосіб. «Як фізичний 

стан об‘єкта, так і його культурний зміст 

постійно змінюються. Об‘єкт не має єдиної 

незмінно істинної природи. Поточний стан 

об‘єкта є лише довільним випадковим 

моментом в його історії, а попередні стани – 

поза нашими можливостями» [19, 8]. Саме 

тому завдання реставрації полягає не в 

поверненні твору до початкового стану, а у 

забезпеченні його фізичного збереження [16, 

49]. Яскравою ілюстрацією цьому є 

монастирська церква св. Онуфрія в с. Лаврів 

(Львівська обл.), час появи якої сягає ХІІІ ст. 

Сьогодні найдавніший будівельний період 

храму представлений лише святилищем та 

двома невеликими конхами [18, 43]. Решта 

архітектурного об‘єму пам‘ятки – це 

перебудови та реставрації, що відбулись 

впродовж ХIV–ХХ ст. Іншим прикладом є 

ікона Вишгородської Богородиці (ХІІ ст.). Її 

первісна складова представлена тільки 

видозміненою дерев‘яною основою та 

невеликими ділянками збереженого 

авторського фарбового шару: ликами та 

незначною ділянкою одягу. Усе решта – 

пізніші переробки та перемалювання [15, 10]. 

На відміну від уявного первісного стану, 

сукупність всіх змін, які ми вкладаємо в зміст 

слова «патина», є цілком реальними 

трансформаціями творів, які відбуваються 

безперервно протягом всього часу їх 

існування. Матеріали, з яких збудовано 

архітектурний об‘єкт, почали зазнавати 

руйнівного атмосферного впливу ще в процесі 

будівництва. Бронзове литво і мідне 

карбування стали покриватись оксидною 

плівкою перебуваючи ще у майстерні (Рис. 3). 

Механізми змін в фізико-оптичних структурах 

фарб та лаку активувались відразу після 

нанесення цих складників на поверхню 

картини. Личинка жука-деревогриза могла 

розпочати руйнування дерев‘яної основи ікони 

задовго до моменту завершення творчого акту, 

а можливо, ще й до його початку. Отже, 

виглядає доволі суперечливим поділ процесів 

акту творення пам‘ятки та формування патини, 

не говорячи вже про протиставлення значень 

одне одному. Було б набагато логічніше 

розглядати ці поняття в умовній єдності. Адже 

нерідко ефект патини є передбачуваним та 

очікуваним автором і становить частину його 

художнього задуму. Мідь на покрівлі 

архітектурної споруди чи поверхні пам‘ятника 

прогнозовано з часом стане зеленого чи 

коричнево-чорного кольорів, а лак нанесений 

на поверхню малярства в процесі потемніння 

передбачувано згладить і узагальнить 

колористику всього твору. Визнання патини 

критерієм автентичності зняло б окремі 

теоретичні невідповідності, зокрема існування 

двох станів автентичності: умовного, який ми 

передбачаємо на момент створення об‘єкту і 

реального, в якому твір перебуває у нашому 

часі. З іншого боку, таке трактування, поклало 

б край дискусії про доцільність чи 

недоцільність усунення історичних 

нашарувань, що знайшло б відображення в 

практичній площині. 
 

 
 

Рис. 1. Потемнілий лак на малярстві. «Стигматизація 

св. Франциска». Олія, полотно. XVIII ст. 

Церква св. Андрія Первозванного. м. Львів 
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Рис. 2. Патина на мідних декоративних елементах. 

Хрест головної бані церкви св. Онуфрія. ХІХ ст.  

с. Лаврів Львівська обл. 

 

 
 

Рис. 3. Процес утворення оксидної плівки  

під час карбування в міді 

Запропонована концепція зруйнувала б 

суперечливе твердження, що реставраційні 

втручання зменшують достовірність творів. 

Сучасна наукова реставрація не зменшує 

автентичності, а лише встановлює баланс між 

різними її критеріями. Наприклад, потоншення 

потемнілої авторської лакової плівки не є 

процесом руйнування справжності, а лише 

вимушеним пошуком рівноваги між 

матеріальною та художньо-естетичною 

складовими автентичного твору. Зрозуміло, що 

внаслідок реставрації твір зазнає певних змін. 

Та необхідно враховувати, що трансформації в 

структурах твору відбуваються кожної миті 

протягом всього періоду його існування. Але 

якщо всі часові зміни спрямовані на 

руйнування, то метою реставраційних процесів 

є збереження та продовження життя твору. 

Незважаючи на усі ризики, позитивні ефекти 

реставрації беззаперечно домінують над 

негативними. Також потрібно усвідомлювати, 

що кожен автентичний твір, який дійшов до 

нашого часу, це вже продукт змін та 

перетворень і сучасна реставрація, незалежно 

від її технічного рівня виконання, не є 

кінцевим пунктом, а лише черговою сторінкою 

в історії існування твору. Визнання патини, як 

критерію автентичності, вимагає додаткового 

уточнення його меж. Ю. Бобров до «комплексу 

патини» включає результати старіння 

матеріалів твору: зміну фізико-оптичних 

властивостей фарб і лаків, появу кракелюру, 

механічні втрати та пошкодження, а також 

реставраційні доповнення [4, 19]. Потемнілий 

неавторський лак та забруднення пізніших 

періодів науковець виносить за межі поняття 

[4, 21]. Набагато ширший спектр значень 

патини пропонує В. Цитович. Науковець 

вважає патинуванням усі види впливів, які 

тільки може зазнати твір – від технологічних 

прорахунків автора до актів вандалізму [17, 

36]. Такий широкий діапазон поняття створює 

певну проблему в практичній реставрації. 

Адже якщо вважати патину додатковим 

вартістним значенням, то всі без винятку її 

види повинні підлягати консервації і 

збереженню, включно з забрудненнями, 

потемнінням лаку, наслідками актів 

вандалізму. Ця думка неодмінно приводить до 

висновку, що єдиним можливим видом 

реставрації є археологічно-документальна 

консервація, яка передбачає збереження лише 

матеріальної структури твору й повністю 

нехтує художньою-естетичною складовою. 

Проте саме ця складова і вирізняє твір, як 

мистецький предмет, з поміж усіх інших 

історичних об‘єктів і тому таке трактування є 

доволі сумнівним. Розуміючи неможливість 

обмеження реставраційної діяльності лише 

консервацією матеріальних структур твору, на 

практиці ми неминуче зіткнемось з 

необхідністю поділу патини на цінну і 

нецінну, аналогічно тому як патину, що 

означає корозію міді поділяють на 

«благородну» та «дику». Але якщо у випадку з 

міддю, поділ є об‘єктивним і базується на 

хімічному складі окисних плівок, то в інших 

випадках, він буде ґрунтуватись лише на 

суб‘єктивних оцінках реставраторів. Цінна, у 

їхньому розумінні, патина (потемнілі фарба і 

лак, кракелюр, написи, вотивні предмети, 

сліди від ударів шаблі чи отвір від кулі, тощо) 

підлягатиме збереженню, а нецінна (пил і 

пташиний послід, аматорський запис, 

типографська плівка, світлодіодна гірлянда) – 

видаленню. «Не можна видаляти речі, що 

мають художню чи історичну цінність, але 

непривабливі доповнення, які не є цінними і 

спотворюють первісний вигляд твору не 

заслуговують на збереження» [21, 38] (Рис. 4, 

5). 
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Рис. 4. Спотворення первісного вигляду ікони 

аматорським перемалюванням. Ікона св. Миколай. 1678 
р. Церква св. Параскеви с. Ільник, Львівська обл. 

 
 
Рис. 5. Авторське малярство після проведення 

реставраційних заходів. Яків Маляр. Св. Миколай. 1678 р.  
Церква св. Параскеви. с. Ільник, Львівська обл. 

Важливо усвідомлювати, що не всі види 

зовнішнього впливу на мистецький об‘єкт 

можна вважати патиною. Наприклад, ядро 

вмуроване в стіну костелу св. Варфоломія в м. 

Дрогобичі з нагоди візиту угорського князя 

Ракочі І у ХVІІ ст. [32, 83] і гарматний снаряд 

у стіні церкви Преображення Господнього у 

м. Львові, як пам‘ять про українсько-польське 

воєнне протистояння у 1919 р. [5, 236] є 

безсумнівно меморіальними історичними 

знаками, але не вкладаються в поняття патини. 

Для глибшого аналізу можна розглянути три 

інші випадки: виконання композиції 

«Страшний суд» у ХVIII ст. поверх фрески ХІ 

ст. в церкві святого Михаїла Видубицького 

монастиря в Києві [6, 244], руйнування у 2001 

р. баміанських статуй Будди в Афганістані [27, 

10] та пожежа в 2019 р. у паризькому соборі 

Нотр-Дам у Франції [31]. І перемалювання, і 

руйнування, і пожежа є подіями, які сильно 

вплинули на стан згаданих пам‘яток та 

назавжди залишили свій слід в їх історії. Але 

не можна розпис XVIII ст. назвати патиною 

фрески ХІ ст. Неможливо визнати, що 

скульптури Будди патинувались за допомогою 

артилерійських установок, ракет та вибухівки. 

Падіння шпилю та руйнування даху в 

архітектурній пам‘ятці, також 

безперспективно вважати її патиною. 

Незважаючи на різні причини та часові, 

географічні, культурно-релігійні відстані, ці 

три події об‘єднані однією спільною ознакою – 

фактом короткотермінового тотального 

нищення. Поняття нищення не можна 

ототожнювати з патиною. Патина як 

особливий вид довготривалого і 

поміркованого руйнування наділяє художній 

твір додатковою цінністю, тоді, як акт 

нищення є безумовно негативним фактором, 

кінцевою точкою існування пам‘ятки чи її 

значної частини. Співзвучну думку знаходимо 

в Я. Музики, яка розглядала патину лише як 

один з багатьох «проявів ділання шкідливих 

чинників. При ближчому досліді знаходимо 

рівночасно чимало інших змін, що ведуть до 

часткового або цілковитого знищення твору» 

[10, 18]. 

Різноманітність можливих процесів та 

впливів, як на матеріальну, так і на художньо-

естетичну складові пам‘ятки, неоднозначність 

трактувань терміну робить неможливим 

визначення патини, як об‘єктивного поняття. 

Варто погодитись з твердженням С. Муньос-

Віньяса, що дуже сумнівно застосовувати 

об‘єктивний підхід до речей, що мають 

суб‘єктивну цінність [33, 104]. У цьому 

контексті доречним буде формулювання Дж. 

Ешлі-Сміта: «Зміни об‘єкта можуть бути 

навмисними і ненавмисними, позитивними і 

негативними. Те, що ненавмисне і позитивне 

ми називаємо «патиною», те, що навмисне і 

позитивне ми називаємо відновленням, все що 

негативне ми вважаємо шкодою. Те, що 

змушує нас вважати щось позитивним чи 

негативним є результатом смаку та уявлень, 

які можуть змінюватись в залежності від 

людей, культур та часу» [20]. Це визначення 

має надзвичайну цінність для дослідження, 

оскільки звужує значення слова «патина» до 

«ненавмисних позитивних змін» та відносить 

поняття до категорії суб‘єктивних значень. 

Подібної точки зору дотримується А. Пучков, 

розглядаючи патину в контексті цінності 

художнього твору. Сприймаючи комплекс 

часових трансформацій як матеріальні 

свідчення життя твору в часі, науковець подає 

поняття патини в метафоричному значенні, 
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пропонуючи термін «хрономорфія твору 

мистецтва» [12, 49]. 

Усвідомлюючи неспроможність 

об‘єктивістських підходів у вирішенні 

багатьох проблем реставраційної діяльності, 

Т. Тимченко запропонувала гуманітарну 

концепцію. Вона ввела в сферу наукової 

реставрації термін «герменевтика» як 

визначення необхідного процесу 

усвідомлення, розуміння та пізнання: 

«Розуміння – основний пункт герменевтики – 

складний процес з виявлення прихованої суті 

предмета, що вивчається, середовища, яке його 

оточувало, і авторського задуму» [13, 146]. 

Розглядаючи реставрацію, як процес 

дослідження, Т. Тимченко визнає неминучість 

реставраційних інтерпретацій, вбачаючи в них 

«продуктивну можливість пізнання для 

виявлення актуальних для нас зав‘язків» 

[13,147]. Запропонована концепція має міцне 

теоретичне підґрунтя. Ще у 1910 р. польський 

теоретик архітектури та реставратор 

А. Шишко-Богуш говорив про дві суперечливі 

речі, які вимагаються від реставратора. З 

одного боку це відмова від власних творчих 

імпульсів, з іншого – розуміння та відчуття 

твору [38, 131]. Р. Арнхейм, розглядаючи 

інтуїцію та інтелект як дві форми пізнання, 

шляхом аналізу значень «сприйняття» та 

«міркування», вивів поняття «візуальне 

мислення» [1, 153]. На думку вченого, саме акт 

візуального мислення є процесом активного 

вивчення об‘єкта, відбором характерних ознак 

та організацією їх в цілісний візуальний образ 

завдяки розумовим та творчим здібностям 

суб‘єкта. З огляду на вищесказане цілком 

закономірним є поняття реставраційної 

інтерпретації як результату осмислення. «Ми 

приймаємо як належне роль реставратора в 

збереженні фізичного об'єкта, але його роль в 

інтерпретації не здається такою очевидною. 

Проте інтерпретація об‘єкта неминуче 

вкладається у кожну консерваційну обробку, 

незалежно від того, має на увазі реставратор 

певну інтерпретацію чи ні» [19, 6].  

Цей напрямок найкраще відповідає 

опрацюванню поняття патини. Адже 

герменевтика (усвідомлення, розуміння та 

інтерпретація) в реставраційному процесі дає 

можливість виділити із загального об‘єму 

трансформацій ті «позитивні зміни», які 

наділяють твір додатковими значеннями 

цінності, давнини та історичності. З іншого 

боку така концепція дозволяє уникнути 

крайнощів у реставраційних підходах, як 

прихильників археологічно-документальної 

консервації, так і прибічників радикальних 

розчисток.  

Варто звернути увагу на небезпеку 

нівелювання виявів впливу часу завдяки 

можливостям реставраційних технологій та 

технічних досягнень сучасності. Масові 

спроби розшарувань та розкриття 

різночасового живопису, лазерне очищення 

скульптури, зняття патини з металевих та 

кам‘яних поверхонь за допомогою 

піскоструменевого апарату часто є 

неоправданими з точки зору збереження. Такі 

агресивні впливи є більш руйнівними для 

пам‘яток ніж поновлення ХІХ ст. оскільки 

полягають у безповоротному видаленню 

окремих складових історично сформованих 

художніх творів і виключають можливості їх 

вивчення в майбутньому. Отже, необхідно 

визнати, що поняття «патина» формується не 

тільки на основі наукових досліджень, але й 

суспільних уподобань. Американський 

дослідник П. Філіппот називав всі 

трансформації творів «нормальним» ефектом 

впливу часу на матеріал. Науковець не 

безпідставно розглядав патину не як комплекс 

фізичних та хімічних змін, а як критичну 

концепцію, що базується на естетичних 

судженнях [34, 373]. 

Висновки. Сучасна реставраційна теорія 

оперує декількома основними значеннями 

терміну «патина»: 

- природнє потемніння лакових 

покриттів та накопичення забруднень на 

поверхнях живописних творів; 

- художні прийоми із використанням 

тонованих лаків для узагальнення колористики 

живопису та створення візуальної ілюзії 

часової віддаленості; 

- оксидні плівки на поверхнях виробів з 

металів та сплавів; 

- комплекси змін в матеріальних 

структурах мистецьких об‘єктів, включно з 

історичними нашаруваннями; 

- філософсько-критичну концепцію, 

основу якої складають естетичні погляди та 

суспільно-культурні пріоритети.  

Такий широкий діапазон значень не дає 

змоги визначити патину єдиним об‘єктивним 

поняттям. Кожен твір мистецтва є унікальним 

за своєю суттю і його матеріальні вияви 

існування в часі є унікальними та 

неповторними. Поняття патини нерозривно 

пов‘язано з цінністю і суспільною значущістю 

мистецького об‘єкта та лежить в площині 

суб‘єктивних суджень і естетичних уподобань. 

Сприймаючи кожну пам‘ятку як матеріальний 

об‘єкт, художньо-естетичний феномен та 
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джерело історичних повідомлень, можна 

окреслити патину як сукупність змін в 

матеріальній і художній структурах твору 

мистецтва, які створюють позитивне враження 

часової відстані, містять історичну інформацію 

та наділені додатковими ціннісними 

значеннями. 
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ДОСВІД РЕСТАВРАЦІЇ МОНУМЕНТАЛЬНОГО ЖИВОПИСУ ІНТЕР’ЄРІВ 

ТРОЇЦЬКОЇ НАДБРАМНОЇ ЦЕРКВИ КИЄВО-ПЕЧЕРСЬКОЇ ЛАВРИ  

В ПЕРІОД 1979 - 1991 РР. 
 

Мета дослідження – здійснити всебічний аналіз наукових підходів і технологій під час проведення циклу 

реставраційних робіт на монументальному живописі Троїцької надбрамної церкви в період 1979 – 1991 рр. 

Методологія. Специфічні особливості зазначеної тематики вимагають застосування нового спектру методів 

дослідження, що базуються на комплексному системно-діяльнісному підході та аналізі сучасних техніко-

технологічних методів дослідження стінопису церкви. Наукова новизна. Конкретизація попередніх досягнень 

та втрат в реставраційній галузі, акцентуючи увагу на розгляді випробуваних методик реставрації та наслідках 

їх використання на пам‘ятці, введення до наукового обігу відомостей щодо складу матеріалів стінопису та його 

специфіки. Висновки. Реставраційний процес збагатив історію пам‘ятки цінними свідченнями щодо колишніх 

реставраційних втручань, заповнивши прогалини в існуючих архівних джерелах. В процесі реставрації було 

виявлено наявність більш раннього живопису XVII та XVIII ст. 

Ключові слова: Києво-Печерська лавра, Троїцька надбрамна церква, монументальний живопис, 

реставрація, методика, техніко-технологічні дослідження. 

 
Зайцева Виктория Александровна, аспирантка Национальной академии руководящих кадров культуры и 

искусств, старший научный сотрудник Национального Киево-Печерского историко-культурного заповедника 

Опыт реставрации монументальной живописи Троицкой надвратной церкви Киево-Печерской 

лавры в период 1979-1991 гг. 

Цель исследования – осуществить всесторонний анализ научных подходов и технологий при проведении 

цикла реставрационных работ на монументальной живописи Троицкой надвратной церкви в период 1979 –

 1991 гг. Методология. Специфические особенности данной тематики требуют применения нового спектра 

методов исследования, которые основываются на комплексном системно-деятельностном подходе и анализе 

современных технико-технологических методов исследования стенописи церкви. Научная новизна. 

Конкретизация предыдущих достижений и потерь в реставрационной отрасли, акцентируя внимание на 

рассмотрении испытанных методик реставрации и последствиях их использования на памятнике, введение в 

научный оборот сведений о составе материалов стенописи и его специфике.  Выводы. Реставрационный 

процесс обогатил историю памятника ценными свидетельствами о бывших реставрационных вмешательствах, 

заполнив пробелы в существующих архивных источниках. В процессе реставрации реставраторами было 

выявлено наличие более ранней живописи XVII и XVIII вв.  

Ключевые слова: Киево-Печерская лавра, Троицкая надвратная церковь, монументальная живопись, 

реставрация, методика, технико-технологические исследования. 
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The purpose of the article is to carry out a comprehensive analysis of scientific approaches and technologies 

during the cycle of restoration works on the murals of the Trinity Gate Church in the period from 1979 to 1991. 

Methodology. Specific features of this topic require the use of a new range of research methods based on a 

comprehensive system-activity approach and analysis of modern technical and technological methods of researching the 

murals of the church. Scientific novelty. Concretization of previous achievements and losses in the restoration sphere, 

focusing on the consideration of the tried and tested restoration techniques and the effects of their use on the monument, 

introduction into scientific circulation of information about the composition of murals materials, and its specifics. 

Conclusions. The restoration process has enriched the history of the monument with valuable evidence of past 

restoration interventions, filling in the gaps in existing archival sources. During the restoration process, the restorers 

discovered the presence of earlier paintings of the 17th and 18th centuries. 

Key words: Kyiv-Pechersk Lavra, Trinity Gate Church, murals, restoration, methodology, technical and 

technological research. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Охорона 

та реставрація національної культурної 

спадщини, збереження її для майбутніх 

поколінь – це одна з найскладніших 

наукоємних, мистецьких та технологічних 

проблем сьогодення. Твори монументального 

мистецтва, як носії певної творчої ідеї, 

органічно поєднані з архітектурною 

пластикою стародавніх церков та мають свої 

специфічні завдання та проблеми, пов‘язані як 

із охороною та експлуатацією, так і з 

відновленням. Ансамбль розписів інтер‘єру 

Троїцької надбрамної церкви Києво-

Печерської лаври – єдиний зразок 

живописного оздоблення ХVIII ст., виконаний 

майстрами київської школи, збережений до 

наших днів в повному обсязі. Актуальність 

дослідження стінопису Троїцької надбрамної 

церкви обумовлена необхідністю узагальнення 

набутого досвіду в царині практичної 

реставрації пам‘ятки, вивчення основних її 

методів та прийомів, а також в зв‘язку з 

початком проведення сучасної комплексної 

реставрації об‘єкту. Практичні реставраційні 

заходи періоду 1979 - 1991 рр. з належним 

науковим супроводом та тісним зв‘язком 

комплексних досліджень продовжили 

розпочате в повоєнний період вивчення 

стінопису Троїцької надбрамної церкви. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Дослідженню монументального живопису 

Троїцької надбрамної церкви приділяла увагу 

значна кількість науковців. Серед масиву 

попередніх публікацій слід відмітити праці 

Ф. Уманцева, який зробив спробу 

встановлення сюжетного взаємозв‘язку 

малярства та хронологічних рамок його 

виконання [14], Л. Міляєвої, що розкривають 

богословський зміст розписів [10], 

А. Кондратюк – вивчення семантики та 

стилістичних особливостей монументального 

живопису церкви [3]. Втім, низка зазначених 

праць не торкається проблематики колишніх 

реставраційних втручань на пам‘ятці або 

обмежується поверховими характеристиками 

реставраційних процесів. Між тим, знання про 

попередні досягнення та втрати в 

реставраційній галузі слугують підґрунтям для 

вирішення сучасних нагальних проблем 

збереження унікальних розписів. Таким 

чином, в якості базової виступає майже 

недосліджена архівна проектно-реставраційна 

документація. 

Мета дослідження – здійснити всебічний 

аналіз наукових підходів і технологій, 

застосованих під час реставраційних робіт на 

монументальному живописі Троїцької 

надбрамної церкви в період 1979 – 1991 рр.  

Виклад основного матеріалу. Троїцька 

надбрамна церква, яка увінчує головні або 

«святі» ворота Києво-Печерського монастиря, 

за свідченням лаврського ченця 

А. Кальнофойського споруджена в 1106 році 

чернігівським князем Миколою Давидовичем 

Святошею за зразком київських Золотих воріт 

та колишньої церкви Благовіщення Пресвятої 

Богородиці над ними, побудованих великим 

князем Ярославом в 1037 році
 
[11]. В період 

1698-1701 рр. на кошти Івана Мазепи Києво-

Печерська лавра огороджується кріпосними 

мурами. Ставши складовою Печерської 

фортеці Троїцька надбрамна церква починає 

поступово змінювати своє «обличчя» як ззовні, 

отримуючи нові архітектурні форми, щедро 

прикрашені витонченим живописним та 

ліпним декором, так і зсередини – оздоблена 

розписами у тісному зв‘язку з традиціями 

народної творчості та здобутків західного 

мистецтва доби бароко.  

Підтримуючи ошатний стан будівлі, 

лаврське керівництво постійно піклувалося 

про екстер‘єр церкви, адже церква височіла 

над парадною до монастиря брамою. 

Натомість втручання поновителів в стінопис 

інтер‘єру храму були мінімальними, що, в 

значній мірі посприяло сучасному його 

збереженню. Однак, стан збереження 

настінного олійного живопису архітектурних 
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об‘єктів визначається показниками ряду 

чинників, таких як: вплив атмосферного 

середовища, проникнення вологи, пилу, 

кіптяви та інших засмічувачів повітря; 

біоураження (бактерії, гриби, пліснява); різкі 

коливання температури та вологості, 

пошкодження антропогенного та механічного 

характеру. 

Після повоєнної реставрації розписів 

Троїцької церкви та консерваційно-

реставраційних робіт, проведених в період 

1972-1976 рр. наступний цикл  заходів в 

інтер‘єрі розпочався в 1979 році. Обстеження 

стану розписів в інтер‘єрі вказувало на 

характерні руйнування всіх живописних 

композицій: втрата в‘язива фарбового шару, 

лущення, ознаки розкладання та розпорошення 

лакової плівки, пізні записи, кракелюр та 

природнє старіння. На багатьох ділянках 

простежувалось відшарування від кладки, 

тріщини та деформація штукатурного шару 

внаслідок просідання підмурків. Окрім питань, 

пов‘язаних з температурно-вологісним 

режимом та регуляцією вентиляції у пам‘ятці, 

піднімалось досить проблемне питання – 

постійна вібрація церкви, спричинена проїздом 

поряд важкого автотранспорту, та потемніння 

зовнішнього живопису внаслідок його 

вихлопів. Науковий керівник ділянки 

реставрації живопису Республіканських 

спеціалізованих науково-реставраційних 

виробничих майстерень (РСНРВМ) 

Дорофієнко І.П. звертала увагу і на відсутність 

висновку конструкторів про характер 

руйнування склепінь церкви, що в подальшому 

мало негативні наслідки [2].  

Після затвердження програми заходів у 

вересні 1979 року розпочалася реставрація 

настінних розписів Троїцької надбрамної 

церкви, для якої були задіяні художники-

реставратори РСНРВМ А.Й. Марампольський 

[5], який фактично очолив роботу, 

В.І. Полунін, Степанов В.О., Ященко Я.Я., 

Кравцов А.Г. та інші. Під час реставрації для 

усунення відшарувань тиньку був 

застосований метод закріплення розчином на 

основі ПВХ смоли з наповнювачем [2]. Смола 

ПВХ [12] використовувалась в операціях, 

пов‘язаних з закріпленням розпорошеного 

фарбового шару, деструктованого тиньку та 

його відшарувань від кладки, а також для 

приготування водостійких ґрунтів та 

реставраційних шпаклівок. Водостійкі, 

морозостійкі та біостійкі властивості матеріалу 

були пріоритетними для запровадження його в 

реставрацію [13,  24]. Однак, за період 

розвитку реставраційної галузі матеріали та 

методи застосування для консерваційно-

реставраційних процесів зазнали змін, 

пройшовши перевірку в різноманітних умовах 

на різних пам‘ятках. В 60-ті роки з‘явилися 

критичні відгуки на новий метод закріплення 

живопису з використанням ПВХ. В 1964 році 

комісією міністерства культури СРСР, що 

позитивно оцінила якість робіт, проведених на 

пам‘ятках України, відмітивши прогресивне 

використання синтетичних 

високомолекулярних смол, вказала і на їх 

негативні властивості [16,  63-64]. Зокрема 

суттєвими недоліками були відмічені: 

відносно менша стійкість до старіння 

порівняно з іншими матеріалами, слабка 

проникаюча здатність, висока токсичність 

розчинника смоли – дихлоретана та 

негативний вплив на пігменти фарбового 

шару. Крім того, плівки ПВХ відрізнялися 

низькою газо-, паро проникністю та низьким 

вологопоглинанням. Виникав стійкий 

гідрофобний ефект, що, як відмічали 

дослідники, небезпечний в умовах підвищеної 

вологості та холоду, так як перешкоджав 

випаровуванню конденсаційної вологи з 

тиньку. Разом з тим, на глибину насичення 

смоли переміщувалася і межа сольових 

утворень, що призводили до подальшого 

руйнування живопису. До переліку недоліків 

додалися потемніння фарбового шару та 

збільшення швидкості забруднення поверхні, 

що оброблена [8]. Та не зважаючи на це 

матеріал в різних варіаціях активно 

використовувався в Україні для проведення 

консервації монументального живопису.  

Після проведення превентивних заходів 

реставраторами було виявлено наявність більш 

раннього живопису. Місця знаходження 

стародавніх розписів та більш пізніх шарів 

визначалися шляхом спеціальних зондів в 

фарбовому шарі, що здійснювалися 

механічним, сухим способами або за 

допомогою органічних розчинників. Так, на 

композиції південної стіни притвору «Лики 

святих дівичів» відкрився фарбовий шар 

світло-блакитного кольору, що «своєю 

фактурою нагадував емульсійну фарбу» [2]. 

Частково проявився напис та зображення 

голови. Зондажні розчистки на інших ділянках 

притвору вказували на те, що розпис 

нанесений поверх більш раннього олійного 

шару, але в зменшеному варіанті. В зв‘язку з 

виявленням первісного шару Вченою радою 

інституту «Укрреставрація» було вирішено 

продовжити зондажне дослідження в північній 

апсиді та на інших менш відповідальних 

ділянках. Таким чином під товстим шаром 
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сірої олійної фарби були виявлені розписи в 

паламарні церкви, виконані в художній манері 

та стилістиці, що і основний інтер‘єр церкви.  

Слід зазначити, що під час обстеження 

стінопису ще в повоєнний період 

мистецтвознавцем А.Т. Домничем були 

виявлені фрагменти раннього живопису і під 

фарбовим шаром XVIII ст. При цьому 

масштаби втрачених первісних розписів були 

невідомі. Як зазначалося в супроводжуючій 

реставраційній документації, датування 

первісного стінопису не ґрунтується на 

жодних документальних відомостях [9, 9]. 

Попередньо реставраторами було висловлено 

припущення про темперну техніку виконання 

первісного шару. Під час реставраційних 

заходів в церкві в 1973 та 1990 роках ці 

дослідження були уточнені. Побутували 

гіпотези і щодо існування ранніх фрескових 

розписів в інтер‘єрі церкви [14, 22]. Зокрема, 

таку думку висловив А. Марампольський після 

обстеження та реставрації стінопису храму в 

1973 році [7, 88]. Під час виконання зондажних 

розвідок приміщень нижнього ярусу церкви 

ним були виявлені близькі до фрескового 

фрагменти пофарбування. Проте, хіміко-

технологічне дослідження пігментів 

заперечило наявність фрескового розпису [6].  

За результатами проведених розвідок, 

виконаних реставраторами на окремих 

ділянках, на більшості стародавньої кладки 

церкви зберігся первинний штукатурний шар з 

залишками розпису, що міг датуватися 

XVII ст. Стратиграфічне та хіміко-

технологічне вивчення живопису показало, що 

поверх тиньку нанесений шар клейової 

червоної вохри та шар клейово-крейдяного 

ґрунту, проклеєного тваринним клеєм [2]. 

Наявність червоної підготовки є характерною 

ознакою стінопису XVII ст. [4, 164]. Загалом, 

зондажним методом тільки на склепіннях 

Троїцької надбрамної церкви було виявлено 

близько 100 м² клейового розпису [2]. На 

підставі виконаних досліджень з‘ясовано, що 

стіни храму викладені з червоної цегли та 

дикого каменю. Живопис виконано по тиньку 

товщиною 2-3 см, в складі якого 

ідентифіковане вапно з наповнювачем (пісок) 

та рослинний клей. Виконання настінних 

розписів методом нанесення пігментів, 

затертих на розчині органічного клею, був 

найбільш розповсюдженим в давньоруських 

середньовічних храмах. Фарби накладалися на 

свіжий вапняний тиньк, а для кращого 

закріплення з поверхнею на завершальному 

етапі в них додавали водні розчини 

різноманітних клейких речовин тваринного 

або рослинного походження [15, 67]. Зокрема, 

залишки білкових речовин були виявлені у 

складі фарбового шару фрагментів, знайдених 

під час розкопок Успенського собору в 1986 

році [17, 107]. З технологічної точки зору 

такий вид живописної техніки визначають як 

змішаний – фресково-клейовий, що був 

характерний для періоду XVI-XVII ст. 

З XVIII ст. зі зміною естетичної концепції 

живописного убранства храмів відбуваються 

суттєві зміни з боку техніко-технологічної 

культури розписів. В Україні набуває 

поширення, запозичена з Європи, олійна 

техніка. Маючи значні технологічні переваги 

над складними у виконанні техніками фрески 

та темпери, техніка олійного живопису надала 

митцям нових можливостей у засобах 

художньої виразності.  

Важливі історичні відомості про заходи в 

храмі надали чисельні написи, виявлені під час 

реставрації пам‘ятки. Так, напис над карнизом 

південно-східного стовпа свідчить: «После 

потопа и после рождст. Христова. Іюня 1889. 

промывали всъ харошіе люди. Промаслили и 

зареставрировали. все». На карнизі північно-

західного стовпа – «1882 г. бысть промыта», 

на склепінні куполу – «1885 г. возобновлено». 

Написи різного змісту були виявлені і на 

поверхнях іконостасу. Однак, окрему увагу 

привернули написи, знайдені за іконостасом – 

«ДеѮелминда.1734» та на південній арці – 

«ДеѮелминда». Спираючись на висновки 

хіміко-технологічного аналізу пігментів 

фарбового шару було припущено, що написи 

зроблено під час створення розписів, тобто в 

1734 році [2]. 

У 1981 році було зафіксовано, що церква 

дає усадку, внаслідок якої утворились значні 

тріщини та відірвались вхідні сходи. 

Деформаційні процеси в конструкції церкви 

були обумовлені наявністю мережі підземних 

ходів та просідання лесоподібних ґрунтів в 

умовах загального підвищення ґрунтових вод 

(з 1959 р. до березня 1983 р. рівень ґрунтових 

вод зріс на 1,88 м) [1]. З метою усунення 

небажаного руху конструкції в двох місцях 

було виконано «забутовку», проте в травні 

1983 року роботи були зупинені за 

наполяганням Заповідника. Після проведення 

протиаварійних робіт в період з 1983 по 1985 

рік реставратори виконали перелік робіт, що 

не входили в попередній кошторис: 

шпарування знов утворених тріщин, 

встановлення контрольних маяків тощо. 

Роботи затягнулись ще на довгих п‘ять років, 

до 1990 року включно. 
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Наукова новизна. Стаття конкретизує 

попередні досягнення та втрати в 

реставраційній галузі, акцентуючи увагу на 

розгляді випробуваних методик реставрації та 

наслідках їх використання на пам‘ятці. До 

наукового обігу вводяться відомості щодо 

складу матеріалів стінопису та його специфіки, 

заповнивши невідомі сторінки з історії 

монументального живопису Троїцької 

надбрамної церкви.  

Висновки. Реставраційний процес 

збагатив історію пам‘ятки цінними 

свідченнями щодо колишніх реставраційних 

втручань, заповнивши прогалини в існуючих 

архівних джерелах. В процесі реставрації було 

виявлено наявність більш раннього живопису 

XVII та XVIII ст. 

На сьогодні внаслідок змін умов 

оточуючого середовища, інженерно-

геологічних факторів, стрімкого старіння 

несучих конструкцій, некоректних 

реставраційних втручань необхідним є 

створення комплексної програми реставрації 

пам‘ятки на основі проведення хіміко-

технологічних досліджень. Зокрема, 

досліджень, пов‘язаних з вивченням змін у 

матеріальній структурі пам‘ятки внаслідок дії 

застосованих в минулому реставраційних 

матеріалів. Наразі внаслідок відсутності 

об‘єктивного багаторічного моніторингу за 

станом відреставрованої в 1960-1990-і рр. 

пам‘ятки, зробити певні висновки про 

ефективність та надійність того чи іншого 

реставраційного матеріалу виявилось 

неможливо. Крім того, суттєвого значення 

набуває питання довговічності застосованих 

реставраційних матеріалів для збереження вже 

відреставрованого живопису.  
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ЗАРУБІЖНА ІСТОРІОГРАФІЯ ЕМАЛЬЄРНОГО МИСТЕЦТВА 
 
Мета дослідження полягає у висвітленні стану студіювання процесу розвитку емальєрного мистецтва у 

зарубіжній історіографії. Методологія дослідження. У відповідності до поставленої мети обрано комплекс 

дослідницьких методик сучасного мистецтвознавства, що базуються на методах евристичного та 

герменевтичного пізнання у поєднанні із використанням історико-хронологічного, проблемного методів. 

Використання вказаних методів дослідження сприяло отриманню власних результатів. Наукова новизна 

одержаних результатів полягає у постановці і розробці актуальної, малодослідженої теми генези та еволюції 

емальєрного мистецтва. Результати студіювання можуть слугувати важливою складовою у дослідженні 

проблем сучасного мистецтва та розвитку мистецтвознавчої науки. Висновки. Робиться висновок про те, що в 

зарубіжному мистецтвознавстві активно ведеться студіювання проблем розвитку емальєрного мистецтва. 

Встановлено, що емальєрне мистецтво у його монументальному вимірі було започатковане на початку другої 

половини ХХ століття, а в Україні цей процес припадає на кінець ХХ століття. Спостерігається стале 

застосування у мистецтвознавчих дослідженнях техніко-технологічних методик вивчення творів мистецтва 

загалом та емальєрного мистецтва, зокрема. Художня емаль розглядається як синкретичний вид мистецтва у 

якому використовуються способи творчого вираження живопису, графіки, скульптури та інших видів через 

призму технічних можливостей емалі. 

Ключові слова: зарубіжна історіографія, емальєрне мистецтво, дискурс, художня емаль, гаряча емаль, 

техніка гарячої художньої емалі, образотворче мистецтво, декоративне мистецтво. 

 

Наумов Олег Геннадиевич, аспирант Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 

Зарубежная историография эмальерного искусства 

Цель исследования заключается в освещении состояния изучения процесса развития эмальерного 

искусства в зарубежной историографии. Методология. В соответствии с поставленной целью избран комплекс 

исследовательских методик современного искусствоведения, основанные на методах эвристического и 

герменевтического познания в сочетании с использованием историко-хронологического, проблемного методов. 

Использование указанных методов исследования способствовало получению собственных результатов. 

Научная новизна исследования заключается в постановке и разработке актуальной, малоисследованной темы 

генезиса и эволюции эмальерного искусства. Результаты изучения могут служить важной составляющей в 

исследовании проблем современного искусства и развития искусствоведческой науки. Выводы. Делается 

вывод о том, что в зарубежном искусствоведении активно ведется изучение проблем развития эмальерного 

искусства. Установлено, что эмальерное искусство в его монументальном измерении был основан в начале 

второй половины ХХ века, а в Украине этот процесс приходится на конец ХХ века. Наблюдается устойчивое 

применение в искусствоведческих исследованиях технико-технологических методик изучения произведений 

искусства в целом и эмальерного искусства, в частности. Художественная эмаль рассматривается как 

синкретический вид искусства в котором используются способы творческого выражения живописи, графики, 

скульптуры и других видов через призму технических возможностей эмали. 

Ключевые слова: зарубежная историография, эмальерное искусство, дискурс, художественная эмаль, 

горячая эмаль, техника горячей художественной эмали, изобразительное искусство, декоративное искусство. 
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Foreign historiography of enamel art 

The purpose of the article is to clarify the state of the study of the process of development of enamel art in 

foreign historiography. Methodology. In accordance with the stated goal, a set of research methods of contemporary art 
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criticism was selected, based on the methods of heuristic and hermeneutic cognition in combination with the use of 

historical-chronological, problematic methods. The use of these methods of research contributed to obtaining their own 

results. The scientific novelty of the obtained results is to formulate and develop a topical, little-researched theme of 

the genesis and evolution of enamel art. The results of the study can be an important component in the study of 

contemporary art and the development of art science. Conclusions. It is concluded that foreign art studies are actively 

studying the problems of the development of enamel art. It is established that enamel art in its monumental dimension 

was started at the beginning of the second half of the twentieth century, and in Ukraine, this process falls at the end of 

the twentieth century. There is a steady use in art studies of technical and technological methods of studying works of 

art in general and enamel art in particular. Artistic enamel is regarded as a syncretic form of art that uses the methods of 

creative expression of painting, graphics, sculpture, and other types through the lens of enamel technical capabilities. 

Key words: foreign historiography, enamel art, discourse, artistic enamel, hot enamel, technique of hot artistic 

enamel, fine arts, decorative art. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Західноєвропейський мистецтвознавчий 

дискурс щодо емальєрного мистецтва в працях 

вчених займає значне місце. Тематично 

дослідники торкаються теми ґенези та історії 

розвитку емальєрного мистецтва і приділяють 

значну увагу Візантійському періоду та його 

впливу на мистецтво західних та східних країн 

Європи, історії емалі Китаю, Японії, 

ісламських держав, на архітектуру релігійних 

споруд, використанню техніко-технологічних 

методів дослідження емальєрних технік, 

консервації монументальних творів 

емальєрного мистецтва та ін. Діапазон 

тематичних уподобань вчених можливо 

продовжити, адже даний перелік напрямів 

його не вичерпує. 

Аналіз досліджень і публікацій. Що 

стосується монументальних творів 

емальєрного мистецтва, зустрічаємо працю 

про творчий доробок зі сталі з емаллю в 

авторстві Стефана Кнаппа виконаний у 1959 

році в коледжі Сент-Енн у Оксфорді. Це панно 

висотою 3,56 м. та шириною 4,44 м., яке 

складається з восьми окремих панелей, 

встановлених у два ряда по чотири в одному. 

Панно спеціально встановлено на зовнішній 

стіні головного обіднього залу коледжу, 

спроектованого архітектором Джеральдом 

Бенксом. В науковій літературі це перший 

опис монументального твору виконаного у 

техніці гарячої емалі. В Україні такі роботи 

з‘являються наприкінці ХХ століття. 

Автори праці Каті Вейгас-Веселовська та 

Каміла Слефарська [1] справедливо вважають, 

що Стефан Кнапп у ХХ столітті розтягнув 

бар'єри для застосування ювелірних емалей до 

рівня монументального мистецтва та 

створення емалевих фресок, або муралів чи 

панно в архітектурі.  

Найбільше публікацій наукових 

досліджень зустрічаються з історії 

емальєрного мистецтва. Емалі цінувалися у 

середні віка як одні з найцінніших творів, 

виготовлених у Візантійській імперії. 

Протягом століть Візантія тримала майже 

монополію на виробництво емалей по золоту, а 

саме мистецтво була тісно пов'язане з 

імператорським двором Константинополя. 

Нагромадження емальованих релікваріїв та 

інших дорогоцінних предметів у соборах та 

монастирських скарбницях Європи свідчить як 

про повагу до емальєрного мистецтва, так і 

про важливість власне походження з 

візантійської столиці.  

Хоча емалі вироблялися і для 

нерелігійних цілей, переважна більшість 

збережених візантійських емалей дійшли до 

нас неушкодженими завдяки статусу 

священних предметів та їх збереженню у 

церковних скарбницях. Однак вони 

представляють лише невелику частину 

продукції візантійських емалевих майстерень, 

які згадуються як у візантійських джерелах, 

так і в арабській «Книзі подарунків і 

раритетів». Нині зберігається лише кілька 

емалей, які можна назвати «світськими». 

Введення нового об'єкту у цій групі, таким 

чином, має величезний науковий потенціал 

аби розкрити вплив мистецтва на 

соціокультурні процеси.  

Варен Вудфін представив дослідження не 

опублікованого раніше емальованого предмету 

– кубка зі срібла, розкопаного експедицією 

Інституту археології Академії наук 

Української РСР у 1981 році на півдні України 

в кургані Чунгул [2]. Виходячи зі степового 

розташування поховання можна визначити 

таким, що належить вождю Кіпчаків (відомі 

ще як кумани чи половці), які домінували у 

степу з середини ХІ століття до монгольської 

навали на початку ХІІІ століття. Чашка зі 

срібла, спочатку була позолочена, має 

зовнішню емальовану прикрасу на зовнішній 

стороні та на упорі великого пальця, 

прикріпленому до кільця ручки. Зовнішній 

вигляд чашки розділений декоративною 

аркадою на шість опуклих панелей, які по 
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черзі обрамляють три емальовані зображення 

дерева - кожне з різних видів - і три стоячі 

жіночі фігури в танцювальних позах. 

Автор ілюструє широкий спектр зв‘язків, 

що розкривається через предмети 

поховального комплексу. Поховальний 

комплекс представляє металеві вироби із 

Західної Європи, зброю та золочений залізний 

шолом з Київської Русі, броню кочового 

виробництва та ін. Текстиль та кераміка з 

середземноморського світу, включаючи 

візантійські транспортні амфори та 

глазурований альбарелло, або баночку з 

наркотиками, ймовірно, із середньої долини 

Євфрату. І цілком ймовірно, що кубок 

відноситься до візантійської стилістичної та 

технологічної традиції. 

На початку 1530-х років невідомий 

художник у Ліможі створив серію 

щонайменше вісімдесяти двох плакеток 

живописної емалі, що ілюструють епізоди з 

Енеїди. Приблизно однакові за розміром (в 

середньому 22 см х 20 см), емальовані 

плакетки насичено і глибоко забарвлені, 

переважаючий інтенсивний голубий, зелений і 

коричнево-пурпурові кольори доповнюються 

тут і там випадковими золотистими 

відтінками, наприклад, для зображення зірок 

неба. Серія є унікальною для періоду в її 

відтворенні епізодів із одного твору 

літератури. Цю серію аналізує Філіп Джон 

Ушер у контексті літературного твору і іноді 

подає свої спостереження щодо техніки 

рисунку та виробництва [3]. 

Мета дослідження полягає у висвітленні 

стану студіювання процесу розвитку 

емальєрного мистецтва у зарубіжній 

історіографії 

Виклад основного матеріалу. Емальєрне 

мистецтво, як явище культури, що 

розвивається в історичній послідовності, 

розглядає у своїх наукових студіюваннях С.С. 

Андрейко Він виділяє три періоди його 

розвитку – домонгольський (Х – ХІІ ст.), 

імперський (ХІV – ХІХ ст.) та сучасний (з 

кінця ХХ ст.). [4] Культурологічний підхід 

зумовив таку періодизацію і обумовлений 

появою у Києві майстерень для виробництва 

емалей за візантійським зразком. Проте, хоча й 

автор згадує про існування емальєрного 

мистецтва і до періоду Русі, тобто скіфсько-

сарматського, все ж він не відносить їх 

емальєрне мистецтво до рівня культурного 

явища. 

Домонгольський період розвитку 

емальєрного мистецтва Андрейко С.С. 

пов‘язує із впливом візантійської 

образотворчої традиції. [5] У цьому питанні 

таку ж позицію займає професор Михайло 

Піотровський, директор Державного Eрмітажу 

у Санкт-Петербурзі, який пише, що ―Емаль 

відіграла значну роль в історії російського 

декоративного мистецтва, вона була 

впроваджена протягом 11-го століття, як 

наслідок тісніших культурних та політичних 

зв'язків між російськими князівствами та 

Візантійською імперією‖. На його думку 

емальєрні твори мистецтва, зокрема, такі як 

колти, розкривають стилістичний вплив 

Візантійського мистецтва і одночасно є 

невпізнанно російськими. Проте, вирізняючи 

―здатність поглинати зовнішні впливи, не 

втрачаючи особливого почуття національної 

ідентичності‖, що на його думку є одним із 

найпомітніших атрибутів російської емалі, 

М.Піотровський скоріше говорить про 

взаємовпливи культур, аніж про 

впровадження, чи запозичення цього виду 

мистецтва базованого на використанні техніки 

гарячої емалі. [6] 

У контексті впливу візантійського 

мистецтва на культуру інших народів Антьє 

Боссельман-Рюкбі досліджує твори 

середньовізантійського та пізньовізантійського 

періодів, які є цінними та недостатньо 

вивченими свідками інтенсивного обміну між 

Візантією та іншими сферами культури, 

такими як католицька Європа та Ісламські 

держави у період ІХ–ХV ст. [7]. Вплив Візантії 

відчутний на різних рівнях: або через 

предмети, або їх іконографію та орнаментику, 

але, безумовно, також через подорож до 

Константинополя майстрів та, ймовірно, через 

малюнки.  

Цей період поділений автором на час до і 

після 1204 р., що обумовлено розграбуванням 

хрестоносцями Константинополя та 

перевезенням багатьох культурних цінностей 

на Захід. Після 1204 р. відбувся взаємовплив і 

багато елементів західної культури були 

запозичені вже візантійськими майстрами, 

наприклад, орнамент на хресті Бессаріона, 

натхненний готикою. 

Праця В.А. Кисель про декоративне 

мистецтво кочовиків Сибіру другої половини 

VII ст. до н.е. побічно продовжує дискусію про 

запозичення слов‘янами техніки гарячої емалі 

у Візантії [8]. Праця побудована на матеріалах 

розкопок кургану Аржан-2 (Республіка Тива), 

який являє собою поховально-поминальний 

комплекс кочового вождя. Значне число 

предметів, виявлених в ньому, виконано із 

золота і прикрашено в скіфському звіриному 

стилі. Стилістичний аналіз декору дозволив 
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виділити три групи зображень, що 

відрізняються специфічними ознаками. 

Дослідження показало, що творцями речей 

першої групи стали майстри-кочівники, які 

працювали в самобутній образотворчій манері. 

Предмети другої групи також виконані в руслі 

цього кочового мистецтва, але під сильним 

впливом інших художніх традицій. Автори 

виробів третьої групи – ювеліри, виховані на 

образотворчій манері культур Сіньцзяну і 

інших районів півночі Китаю.  

У другий комплекс входять прикраси 

головних уборів з емалевими вставками. На 

думку E.В. Переводчикової, всі речі з Аржан-2 

з подібними деталями могли бути виготовлені 

китайськими майстрами. Oднак, швидше за 

все, вважає автор, правий К.В. Чугунов, який 

наполягає на вмінні древніх кочівників 

самостійно виробляти різні скляні маси, тим 

більше, що варіння скла і витягування з нього 

виробів – «лише помітна зміна звичайних 

прийомів обробки кольорового металу». До 

того ж, широке поширення у кочовиків 

скляних бус, бісеру, підвісок і вставок не 

можна пояснити роботою тільки склодувів 

інших культур. 

Питання взаємовпливів культур та їх 

відображення у образотворчому чи 

декоративному мистецтві в історичному 

контексті є дискусійним. Сподіваємось, що 

цей дискурс слугуватиме стимулом для 

подальшого дослідження цього питання. 

В історіографії емальєрного мистецтва, 

його становлення та розвитку виділяються 

роботи Соловйової Л.В., яка розглядає 

діяльність та досягнення мистецтва Сієнської 

школи емалі у першій половині ХІV сторіччя, 

яке перебувало у цей період під впливом 

французької готики [9]. Ювелірне мистецтво у 

цей час мало значний вплив на розвиток інших 

видів мистецтва – архітектуру, живопис і 

скульптуру, що доводить синкретичний 

характер мистецтва художньої емалі. Уже у 

цей період розквіт ювелірного мистецтва 

Сієни здійснює свій глибокий вплив на 

монументальну пластику [10]. Як підкреслює 

Л.В.Соловйова, саме у першій половині ХІV 

сторіччя тут виникає та розвивається нова 

техніка художньої емалі: накладення прозорої 

емалі на невисокий рельєф по сріблу. Така 

техніка збережеться до початку ХV сторіччя та 

поступово втратить свою домінуючу роль. На 

заміну їй прийде нова техніка емалі, вироблена 

французькими майстрами у кінці ХІV сторіччя 

– накладення емалі по високому рельєфу 

виробу. 

Розглядаючи художні тенденції в 

емальєрному мистецтві Флоренції у цей же 

період, що і у Сієнні, Л.Соловйова відзначає, 

що флорентійські майстри широко 

застосовували відому техніку виямчатої емалі 

поруч із новою технікою прозорої емалі по 

невисокому срібному рельєфу, яку вони 

запозичили у майстрів Сієни. Відмінність 

художніх уподобань полягає у тому, що 

майстри Флоренції орієнтувалися не на 

французьку готику, а на італійський 

проторенесанс, зокрема, Джотто [11]. 

Ґрунтовну наукову розвідку Соловйова 

Л.В. подає у питанні історіографії італійських 

прозорих емалей у західноєвропейському 

мистецтвознавстві ХІХ – ХХ століть [12]. Вона 

підкреслює, що інтерес у європейському 

мистецтвознавстві до пам‘яток прикладного 

мистецтва з прозорими емалями виникає у час 

розквіту приватного колекціонування 

предметів готики в ХІХ столітті. Починаючи з 

40-х років ХІХ століття мистецтвознавці 

почали виокремлювати вироби з прозорої 

емалі в окрему групу класифікації. Історики 

мистецтва у Франції, Англії, Німеччині, Італії 

на основі приватних колекцій розпочинають 

публікувати праці із детальним їх описом. 

Незважаючи на це, найбільша увага до виробів 

з прозорої емалі у дослідників виникає у 

останній треті ХХ століття. 

Щодо періодизації емальєрного 

мистецтва, за С.Андрейко, то на його 

переконання імперський період починається 

«так же, как и домонгольский, – с призвания 

иноземных мастеров и заимствования 

эмальерной технологии» [4, 268]. Тут, 

вочевидь, існує проблема слабкої розробки 

теми розвитку емальєрного мистецтва у 

золотоординський період. С. Андрейко вважає, 

що розвиток припинився. Однак, існували 

князівства та релігійні традиції не 

припинялися, що може слугувати об‘єктивним 

фактором існування емальєрного мистецтва у 

цей період. До того ж, у народів Сходу 

емальєрне мистецтво було прикладним та 

декоративним щодо культурного контексту 

суспільного життя. А, отже, теза про 

відновлення за Івана ІІІ емальєрного мистецтва 

іноземними майстрами є дискусійною. 

Характеризуючи сучасний етап розвитку 

емальєрного мистецтва, автор підкреслює, що 

у цей період розширився діапазон прийомів, 

технік і матеріалів для вираження ідей 

художників. Емаль прийшла у сферу 

станкового і монументального мистецтва. 

Провідною технікою емалювання стала 

живописна емаль. 
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Продовжує вивчення теми взаємовпливу 

європейського емальєрного мистецтва на 

художню культуру вчена С. Зюзева У полі її 

наукового інтересу – стилістичні та 

технологічні новації в оформленні окладів ікон 

XVI століття. Порівняння стилістичних та 

технологічних практик виконання таких 

виробів з творами європейського декоративно-

прикладного мистецтва приводить дослідницю 

до висновку про залучення майстрів з Італії та 

Священної Римської імперії германської нації 

до виконання царських замовлень 

Московського двору. На підтвердження цього 

у своїй статті вона наводить імена майстрів 

Клеуса Севостьянова та Бориса Томаса, які 

працювали при Івані Грозному, а по його 

смерті при Борисі Годунові [13]. Аналіз 

техніко-технологічних особливостей виробів 

свідчить про використання майстрами технік 

емалі по золотій та срібній скані. Вона 

підкреслює, що такі техніки до XVI століття не 

зустрічаються в декорі творів кремлівських 

майстрів і притаманні європейській художній 

культурі XV століття. Зазначено, що техніка 

емалі по срібній скані приходить до Москви з 

Новгорода, де вона з‘явилася у 30-ті роки XVI 

століття. Іконні оклади, виконані майстрами 

Московського двору, мають спільні риси з 

європейським декоративно-прикладним 

мистецтвом. 

До вивчення техніки та технології 

виготовлення прозорої емалі у першій 

половині ХІХ століття приходить Жюль 

Лабарт. У 1847 році виходить його книга, 

присвячена опису виробів мистецтва з колекції 

Дебрюж-Дюменіля [14]. Ж.Лабарт, окрім 

детального опису предметів мистецтва, надав 

розгорнуту характеристику видів художньої 

творчості та визначив три види емалі: 

інкрустовану, прозору та живописну. Також 

він детально зупинився на описі техніки 

виготовлення прозорої емалі та розмаїтті її 

кольорової гамми. Аналогічну роботу у 1875 

році випускає у світ німецький 

мистецтвознавець Бухер, який публікує 

двотомну ―Історію технічних мистецтв‖ у якій 

надає короткий огляд виготовлення виробів у 

техніці прозорої емалі [15]. Наприкінці ХІХ 

століття французький історик Еміль Моліньє 

видає книгу, у якій розглядаються питання 

походження техніки прозорої емалі [16]. 

Загалом увага до питання технології 

виготовлення виробів з емалі цього виду 

мистецтва настає наприкінці ХХ століття і 

вона розглядається як навчальний предмет 

професійно-технічних училищ та входить до 

програми підготовки фахівців
 
[17], а у ХХІ 

столітті входить до програм закладів вищої 

освіти.  

Аналіз історіографії емальєрного 

мистецтва засвідчив, що тема історії 

виникнення, становлення та розвитку 

емальєрних шкіл є у полі зору вчених та 

дослідників. Проте, наприкінці ХХ століття ця 

проблематика не мала комплексного наукового 

вираження, а дослідниками тема емальєрства у 

декоративному мистецтві не виокремлювалася 

[18]. Із посиленням ролі техніки гарячої емалі 

в декоративному та ювелірному мистецтві, 

використанням її властивостей у образно-

пластичних вирішеннях, авторами 

публікуються результати наукових розвідок, 

пов‘язаних з окремими мистецьким школами, 

діяльність яких розглядається у контексті 

загального мистецтвознавчого дискурсу та у 

контексті історії власне художньо-творчого 

процесу. 

Для історіографії емальєрного мистецтва 

важливим є виокремлення творчих осередків 

та наукові студіювання про майстрів, які 

працювали у техніці гарячої емалі у різних 

мистецьких жанрах і видах, від декоративно-

ужиткового, прикладного – до станкових форм 

та монументальності. Історію та розвиток 

техніки живопису на металі на кінець ХХ – 

початок ХХІ століття на прикладі діяльності 

майстерні гарячих емалей кафедри 

монументально-декоративного мистецтва 

Уральської державної архітектурно-художньої 

академії дослідив Б. Клочков, художник-

монументаліст та професор цієї кафедри [19]. 

Він зазначає, що вказаний період 

характеризується розквітом мистецтва емалі, а 

його початком постали міжнародні симпозіуми 

емальєрів, що відбувалися в Угорщині 

(Кечкемет), Франції (Лімож), Литві (Дзінтарі) 

та Росії (Ярославль, Ростов-на-Дону, 

Мінеральні Води). Важливим є висновок 

дослідника про те, що розквіт емальєрного 

мистецтва у кожен історичний період можна 

характеризувати за критеріями не тільки 

повернення до традицій минулого, а пошуком 

нових форм вираження жанрових, 

декоративних, технологічних прийомів.  

До публікацій, що характеризують 

емальєрні мистецькі школи, можна віднести 

наукові розвідки Г.Н. Габрієль про історію та 

сучасний стан емальєрного мистецтва у Санкт-

Петербурзі. Цей матеріал охоплює історію 

емальєрної справи першої половини ХХ 

століття. Головна увага приділена 

проблематиці розвитку виробничої емалі та 

авторської художньої емалі. Тут зазначимо 

авторський поділ на види емальєрної справи, 
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представлений Г.Н. Габрієль характеристикою 

виробничої емалі та живописної емалі. 

Розвиток емальєрного мистецтва авторка 

розглядає у контексті дослідження творчості 

найбільш відомих художників та майстрів 

другої половини ХХ століття, починаючи з 

1950-х років. Цікавим є уведення наукової 

інформації про знакові виставки зазначеного 

періоду, які слугували поштовхом до розвитку 

цього виду прикладного мистецтва. 

Періодизація процесу розвитку емальєрної 

справи, розширення її технік та видів і 

тематики у другій половині ХХ століття, 

наведена Г.Н. Габрієль, розкриває основні 

характеристики виокремлених етапів. Зокрема, 

авторка підкреслює, що у 50-ті роки 

починається відродження емальєрної справи 

на промисловій основі. У 60-ті роки активно 

змінюється архітектура, технології 

будівництва та інтер‘єр приміщень. Під цим 

впливом змінюється і стилістика декоративно-

прикладного мистецтва – спочатку в фарфорі, 

склі, тканині і згодом в емальєрному 

мистецтві. Цей етап також характеризується 

появою нової генерації молодих художників, 

які уникали стилістичних запозичень та 

шукали нові форми, матеріали і технології 

вираження художнього замислу. Рубіжним 

етапом є 70-ті роки, коли мистецтво емалі 

виходить з промислових цехів у простір 

художніх виставок. Художньо-пластичні 

можливості емалі, формотворчі можливості 

металу зацікавлюють художників-живописців, 

монументалістів, дизайнерів.  

Цю тенденцію продовжують молоді 

художники, які прийшли у цей вид мистецтва 

у 80-ті роки. Їх увагу займає художньо-

аналітичне дослідження виразових 

можливостей емалі, а майстри-емальєри 

постають як повноцінні художники. Художня 

емаль у своєму розвитку на цьому етапі 

отримала нову сутність яка полягає у її 

образності формальної мови, технологічних та 

конструктивних основ. На цьому етапі 

відбувся перехід від традиційних форм, 

орнаментів, матеріалів і технічних прийомів до 

пластичного мислення, запровадження нових 

матеріалів і технологій, розширення діапазону 

художньо-просторових вирішень, образних 

інтерпретацій декоративної форми. На кінець 

80-х років арсенал технік емальєрного 

мистецтва розширився. Поруч із традиційним 

техніками такими, як емаль по скані, 

перегородчата емаль, вітражна емаль, 

мініатюра на емалі, виникло та оформилось у 

самостійний напрям розвитку мистецтва емалі 

станковий живопис на металі та 

концептуально-просторове конструювання, за 

Г.Н. Габрієль, або метод інсталяції простору 

[20]. 

У період трансгресії радянського 

суспільства емальєрне мистецтво набує форм 

приватного характеру і повертається до технік 

і прийомів кінця ХІХ століття – 

відроджуються та повертаються із забуття 

втрачені технології, розширяється палітра 

емалевих фарб, що привело до розмаїття 

художньо-образних концепцій та вирішень, 

технологій. Дослідниця Горбунова В. 

відзначає, що у цей період мистецтво емалі 

стало надбанням станкового простору, який 

відкриває нові можливості [21]. Творчі 

доробки художників, архітекторів, дизайнерів 

складають єдину панораму, яка включає нові 

художні форми, краски та матеріали. 

Тему відображення процесу розвитку 

емальєрних осередків декоративно-

прикладного мистецтва продовжує дослідниця 

Я.О. Александрова, яка розкриває витоки та 

процес формування центру художньої емалі у 

Санкт-Петербурзькій державній художньо-

промисловій академії. Вона теж звертається до 

проблеми періодизації та зазначає, що 

розвиток техніки емалі після її розквіту на 

початку ХХ століття з 1917 року 

переривається. Інерційно ще відбуваються 

деякі непевні процеси, які зупиняються 

остаточно у 1924 році. Причиною цього можна 

назвати не тільки «відток» майстрів, а й те, що 

в нових суспільних умовах техніка гарячої 

емалі не знайшла своєї потреби на службі 

радянському мистецтву. Відродження 

розпочалося, за її словами, лише у 1980-х 

роках з ініціативи Спілки художників СРСР. 

Проте, у частині етапу відродження 

дослідниця суперечить твердженню Г.Н. 

Габрієль, яка висловила думку про те, що 

відродження розпочалося у 1950-х роках, а 

переломний момент відбувся у 1970-ті роки. 

Хоча «В 1980-е годы в Ленинграде было 

сложно достать необходимое оборудование и 

стекловидные краски (муфельную печь и 

эмаль), а также не было центров по обучению 

эмальерному искусству», – пише Я.А. 

Александрова [22]. Проте, відомо, що це не так 

– у тому ж таки Ленінграді, як свідчить сама 

Я.А. Александрова, існувало Художньо-

професійне технічне училище, у якому 

готували спеціалістів-емальєрів для заводу 

«Русские самоцветы»,[23] а також Художньо-

промислове училище імені В.Мухіної, яке 

навчало учнів традиціям гарячої емалі і 

випускники якого (В.Поволоцкая, Н.Фогт) 

працювали в техніці гарячої емалі. Однак, 
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вочевидь, це відбувалося на теоретичній 

основі. Тільки з ініціативи М.О. Яшманова, 

випускника училища, у 1985 році в училищі 

було створено майстерню емалі, у якій 

збиралися однодумці для обговорення техніки 

емалі та виготовлення копій творів лімозької 

художньої емалі. І тільки у 1995 році емаль як 

технологія вперше включається до 

обов‘язкової програми підготовки художників-

монументалістів завдяки ініціативі 

О.Ю.Талащука, ректора Санкт-Петербурзької 

державної художньо-промислової академії і 

видатного емальєра. У подальшому центри 

художньої емалі утворюються на кафедрі 

монументально-декоративного живопису 

Санкт-Петербурзької державної художньо-

промислової академії імені А.Л.Штиглиця 

(С.П.Пономаренко), в Санкт-Петербургському 

державному університеті (І.В.Дяков), на 

кафедрі монументально-декоративного 

мистецтва Уральської державної архітектурно-

художньої академії (Б.Клочков), в Іркутському 

національному дослідному технічному 

інституті під керівництвом С.С.Андрейко  

Аналіз історіографічних джерел показав, 

що тематика мистецьких осередків гарячої 

емалі доповнюється науковими студіями з 

вивчення творчості художників-емальєрів. 

Такі публікації розвивають теоретичну базу 

історичного розвитку образотворчого 

мистецтва, формують палітру мистецьких 

течій, відображають національне обличчя 

мистецтва [24]. Зокрема, у продовження теми 

петербурзької емальєрної станкової школи 

Я.А. Александрова публікує розвідки про 

О.Ю.Талащука [25], А.І.Багаутдинова[26], Л.А. 

Соломникову [23].  

Проведений аналіз історіографії 

емальєрного мистецтва показав, що однією із 

провідних шкіл живопису на емалі є 

ростовська школа. Відзначимо, що у наукових 

публікаціях зустрічається часто, але в 

сучасному мистецтвознавстві вже не 

вживається, термін «фініфть» в означенні 

ростовської школи. Цей термін здебільшого 

використовують для виробів періоду 

Візантійської імперії та Русі. Його 

дотримувалися й ростовські майстри, 

підкреслюючи давні традиції свого ремесла чи 

промислу.  

Проблеми впливу на ростовську фініфть 

XVIII – XX століть таких мистецтв, як 

живопис, народне мистецтво, сакральне 

православне мистецтво, [27] впливу 

іконографічних джерел на стилістику ікони на 

емалі [28] досліджувала М.М. Федорова. Як 

виявила дослідниця, для ростовської школи 

цього періоду характерне використання 

візуальних іконографічних джерел. Основним 

методом роботи майстра залишалось 

копіювання за зразком, його відтворення із 

деякою інтерпретацією, що є ознакою ремесла 

і народного промислу. Майстри копіювали 

живописні, іконописні, графічні зображення 

або емалеві зразки. У ранній період 

становлення ростовської школи 

іконографічними джерелами слугували 

книжкові гравюри, живописна та темперна 

ікона, емалеві мініатюри – столичні на 

початку, а згодом вже ростовська. У ХІХ 

столітті як іконографічне джерело 

використовувалися ікони на паперовій снові. 

Іконографічні джерела мали вплив та власне 

трактування, що виявлялося у співвідношенні 

графічного та живописного в сюжеті та в 

композиційних і колористичних рішеннях. 

Самобутній характер художнього 

промислу емалі у Ростові у творчо-

технологічному, художньо-естетичному і 

соціально-ціннісному аспектах граничності 

досліджували Н.А. Дідковська і А.А. Рочева 

[29]. На основі системного аналізу авторських 

колекцій видатного художника-емальєра 

Олександра Алєксєєва і продукції масового 

виробництва фабрики «Ростовська фініфть» 

автори доходять висновку, що фініфть є 

синкретичним явищем, у якому поєднана 

специфіка мистецтва і ремесла, творчості і 

масового виробництва, традиційного 

історичного явища і сучасного динамічного 

процесу. На думку авторів, фініфть або 

мистецтво емалі, є феноменом іманентної 

розмежованості в різних вимірах існування 

цього промислу. 

Творчо-технологічний аспект авторами 

розглядається з позиції поєднання таланту, 

креативності, творчого мислення, авторського 

стилю роботи художника, з однієї сторони, та 

вміння роботи з емаллю, підготовки основи 

виробу, авторським технологічним стилем 

виготовлення твору мистецтва, з іншої 

сторони. Художній твір в техніці гарячої емалі 

є результатом поєднання цих двох сторін – 

творчого таланту та технологічного 

герменевтичного відчуття і вміння. 

Що стосується художньо-естетичного 

аспекту, то автори ведуть мову не стільки про 

історичний розвиток та його періодизацію, 

скільки про «эстетические парадигмы, 

сосуществующие в рамках актуального 

бытования промысла» [29, 342]. Художньо-

естетичний аспект автори розглядають як 

поєднання традиції та сучасності, збереження 

традиційних художніх стилів емальєрного 
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мистецтва ростовського фініфтяного промислу 

та сучасних «віянь» у мистецтві, що не повною 

мірою відповідає змісту парадигми 

«художньо-естетичний аспект». Таке саме 

твердження можна віднести до уявлень авторів 

щодо змісту соціально-ціннісного аспекту 

«пограничного бытования финифти – на грани 

элитарной и массовой культур» [29, 343]. 

Такий підхід є дискусійним, адже вплив емалі 

на соціум як виробу декоративно-прикладного 

або ювелірного мистецтва не обмежується 

характеристикою його елітарності чи 

масовості. Цим зауваженням обмежимо 

дискусію щодо соціально-ціннісного аспекту 

як культурної грані побутування емалі. Проте, 

із думкою авторів про соціальну цінність 

емальєрного мистецтва в усіх його проявах 

слід погодитись.  

Проблема формування аукціонної вартості 

творів емальєрного мистецтва в цілому, і 

конкретно виробів фірми П.А. Овчиннікова і 

фірми Ф.Рюкерта розглядає у своїй статті Л.В. 

Симонова [30]. Мистецтвознавчий аналіз 

творів авторкою проведений у контексті 

художніх та стилістичних особливостей 

розвитку мистецтва кінця ХІХ – початку ХХ 

століття. На прикладі окремих виробів фірм 

П.А.Овчиннікова і Ф.Рюкерта простежено 

вартісну політику світових аукціонів, а також 

специфіку формування ціни лотів на 

аукціонах. У такому значенні наукові розвідки 

є рідкістю і цим підкреслюється їх важливість.  

Тему мистецтвознавчої експертизи у 

контексті визначення автентичності твору 

продовжує М.Ф. Дубровін [31]. У його роботі 

здійснено опис процесу дослідження двох 

окладів ікон, оздоблених у техніці 

перегородчатої емалі. Дослідженням було 

встановлено, що представлені на експертизу 

два оклади є одним і тим же окладом. Після 

першого випадку встановлення факту 

підробки, з окладу було стравлено емаль та 

заново покладено нову, іншого кольору. 

Встановити факт підробки допоміг метод 

атрибуції за клеймами.  

Вченими звертається увага на техніко-

технологічні прийоми дослідження творів як 

емальєрного мистецтва, так і інших видів 

мистецтва. Це спостерігається з початком ХХІ 

століття і обумовлено розвитком науки та 

технологій. Зокрема, матрична спектрометрія з 

часовою іонізацією лазерної десорбції, як 

метод дослідження матеріалів досліджується 

багатьма вченими. Аспірант університету 

Дюрхам Wyatt M.F. на цю тему у 2001 р. 

провів дисертаційне дослідження [32]. У 

науковій праці групи вчених S.E. English, S. 

Fjelde, M. Greenhalgh, R.W. McCabe, T. 

McKenna, L.H.G. Morton, B. Schmidt, I. 

Sherrington [33] представлено деякі аспекти та 

результати дослідження реагування тонких 

фарб, що містять біоциди та не містять 

біоциди, на мікробні колонізації в умовах 

старіння. Що важливо, з результатів 

досліджень творів мистецтва, представлених у 

музейних експозиціях у чотирьох місцях, два у 

Великобританії та два у Норвегії, було 

встановлено, що деякі мікроорганізми були 

спільними для обох локацій. Вченими 

F.G.Hoogland, J.J.Boon був розроблений 

аналітичний масспектрометричний метод для 

всебічної характеристики добавок на основі 

поліетиленгліколю (ПЕГ), присутніх у водних 

екстрактах акрилових емульсій, акрилових 

емульсійних фарб та зразках картин [34]. 

Синтетичні полімери досліджували G.J. van 

Rooij, J.J. Boon, M.C. Duursma, R.M.A. Heeren 

[35]. Дослідили пігменти та технологію 

емалювання п‘яти мечетних світильників 

періоду Мамлюк за допомогою 

мікроспектрометру Рамана Philippe Colomban, 

Aurélie Tournié,
 
Maria Cristina Caggiani,

 
and 

Céline Paris [36]. Матеріальні аналізи 

металевих артефактів, оздоблених емалевою 

фарбою, суттєво сприяють пізнанню 

технології, яка використовувалася в римський 

період [37]. 

Застосування хіміко-фізичних методів 

техніко-технологічного аналізу творів 

емальєрного мистецтва дає відповідь про 

автентичність твору та технологію його 

виготовлення. Однак, це є й викликом для 

мистецтвознавства та корегує напрями його 

досліджень, особливо у вивченні діяльності 

мистецьких емальєрних шкіл під час якого 

досліднику відтепер слід звертати увагу та 

розкривати технологічні прийоми. 

Висновки. В зарубіжному 

мистецтвознавстві активно ведеться 

дослідження проблем розвитку емальєрного 

мистецтва. Основні погляди вчених прикуті до 

вивчення джерел історичного поступу техніки 

гарячої емалі. Вивчаються мистецькі осередки 

та творчі здобутки майстрів у контексті 

історичного та соціокультурного розвитку 

суспільства. Встановлено, що емальєрне 

мистецтво у його монументальному вимірі 

було започатковане на початку другої 

половини ХХ століття, а в Україні цей процес 

припадає на кінець ХХ століття. 

Спостерігається стале застосування у 

мистецтвознавчих дослідженнях техніко-

технологічних методик вивчення творів 

мистецтва загалом та емальєрного мистецтва, 
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зокрема. Таким чином, можемо констатувати, 

що історіографія проблеми дослідження 

художньої емалі представлена численними 

публікаціями упродовж тривалого історичного 

періоду. Художня емаль нині вже не 

розглядається лише як складова декоративного 

мистецтва, а являє собою синкретичний вид 

мистецтва у якому використовуються способи 

творчого вираження живопису, графіки, 

скульптури та інших видів через призму 

технічних можливостей емалі. 
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МУЗИЧНА ОСНОВА СУЧАСНИХ УКРАЇНСЬКИХ БАЛЕТІВ 
 

Мета статті полягає в узагальненні інформації про балетну музику сучасних українських композиторів і 
застосування музики в балетах театрів (Національної опери України, Київському муніципальному 
академічному театрі опери і балету для дітей та юнацтва, Київ Модерн Балет). Методологія роботи ґрунтується 
на використанні загальнонаукових методів дослідження. Системний аналіз застосований для розробки типології 
музичної основи українських балетів; узагальнення — для підведення підсумків і концептуалізації балетної 
музики в сучасних виставах. Наукова новизна роботи полягає в тому, що диференційовано відомості про 
музичну основу сучасних українських балетів. Висновки. Уточнена типологія музичного ряду сучасних 
українських балетів. Авторська балетна музика є спеціально написаною для вистави (А. Бондаренко, 
Ю. Гомельська, О. Козаренко, О. Родін, Л. Самодаєва, Є. Станкович, Ю. Шевченко). Переосмислена балетна 
класика представлена інтерпретацією музичної основи відомого твору і змісту літературного джерела 
(«Лускунчик»). Інструментальна музика одного автора в основі балетної партитури («Перехрестя»). Музичний 
пастіш у значенні винаходу додаткових можливостей інструментальної музики, яка не була призначена для 
хореографії («Снігова королева»). 

Ключові слова: музична основа балету, авторська балетна музика, переосмислена балетна класика, 
інструментальна музика, музичний пастіш.  

 
Афонина Елена Стальевна, доктор искусствоведения, профессор, профессор кафедры хореографии 

Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 

Музыкальная основа современных украинских балетов 
Цель статьи состоит в обобщении информации о балетной музыке современных украинских 

композиторов и использования ее в балетах разных театров (Национальной оперы Украины, Киевском 
муниципальном академическом театре оперы и балета для детей и юношества, Киев Модерн Балете). 
Методология работы основывается на использовании общенаучных методов исследования. Системный анализ 
применен для типологизации музыкальной основы украинских балетов; обобщения – для подведения итогов и 
концептуализации балетной музыки в современных спектаклях. Научная новизна работы заключается в 
дифференциации сведений о музыкальной основе современных украинских балетов. Выводы. 
Переосмысленная балетная классика представлена интерпретацией музыкальной основы известного 
произведения и содержания литературного источника («Щелкунчик»). Использование инструментальной 
музыки одного автора, которая стала основой балетной партитуры («Перекресток»). Музыкальный пастиш 
предполагает извлечение дополнительных возможностей в инструментальной музыке, специально не созданной 
для хореографии («Снежная королева»). 

Ключевые слова: музыкальная основа балета, авторская балетная музыка, переосмыслена балетная 
классика, инструментальная музыка, музыкальный пастиш. 

 
Afonina Olena, Doctor in Art Studies, Professor of National Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 

The musical basis of modern Ukrainian ballets 
The purpose of the article is to summarize information about the ballet music of modern Ukrainian composers 

and its use in ballets of various theaters (National Opera of Ukraine, Kyiv Municipal Academic Opera and Ballet 
Theater for Children and Youth, Kyiv Modern Ballet). The methodology of the work is based on the use of general 
scientific research methods. Systematic analysis is applied to typology the musical basis of Ukrainian ballets; 
generalizations – to summarize and conceptualize ballet music in contemporary performances. The scientific novelty of 
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the work lies in the differentiation of information about the musical basis of modern Ukrainian ballets. Conclusions. 
The rethought ballet classics are presented by the interpretation of the musical basis of the famous work and the content 
of the literary source ("The Nutcracker"). The use of instrumental music by one author, which became the basis of the 
ballet score ("Crossroads"). Musical pastiche presupposes the extraction of additional possibilities in instrumental music 
not specially created for choreography ("The Snow Queen"). 

Key words: the musical basis of ballet, author's ballet music, ballet classics rethought, instrumental music, 
musical pastiche. 

 
 

Актуальність теми дослідження. 
Музичний ряд сучасних балетних вистав 
досить різноманітний. Така ситуація 
характерна для балетного світу в цілому. Це 
може бути переосмислена музично-балетна 
класика – використання відомої, приміром, 
музики П. Чайковського з сюжетною канвою, 
яка віддалено нагадує літературне 
першоджерело або класичне лібрето (у Раду 
Поклітару «Лебедине озеро. Сучасна версія», 
2013). Звернення хореографів до популярної 
музичної класики і складання з неї балетної 
партитури з опорою на літературне джерело – 
Аніко Рехвіашвілі «Дама з камеліями» (2014) 
чи «Снігова королева» (2016). Для розкриття 
художніх образів обирається музичний ряд із 
досить відомих класичних творів, що 
допомагають вибудувати струнку балетну 
виставу. Найбільш цікавими є вистави із 
спеціально написаною музикою до балету, але 
її зовсім мало. Крім того, балетмейстери у 
своїх виставах застосовують інструментальну 
музику, приміром фортепіанний цикл 
М. Мусоргського «Картинки з виставки», або 
К. Сен-Санса «Карнавал тварин».  

Мета статті полягає в узагальненні 
інформації про балетну музику сучасних 
українських композиторів і застосування 
музики в балетах театрів (Національної опери 
України, Київському муніципальному 
академічному театрі опери і балету для дітей 
та юнацтва, Київ Модерн Балет).  

Аналіз досліджень і публікацій. 
Мистецтвознавчі та музикознавчі роботи, 
присвячені аналізу балетних вистав, 
зустрічаються в періодиці (Ю. Бентя, 
О. Вергеліс, Л. Морозова). Українська вчена-
музикознавиця Олена Зінькевич розкриває 
особливості балетної творчості Євгена 
Станковича. Загальні відомості сучасної 
української балетної творчості знаходимо в 
монографіях О. Чепалова. Окремі дисертації та 
наукові розвідки молодих науковців 
присвячені українському і зарубіжному 
балетному мистецтву (М. Коростильова, 
О. Плахотнюк, Д. Шаріков).  

Виклад основного матеріалу. Балетна 
музика втілює хореографічні рішення у 
виставу, розкриваючи пластикою художні у 
танцювальних рухах і передаючи зміст творів. 
Витоки балетної музики знаходяться у 

синкретичному мистецтві драматургічної дії, 
піснях і танцях, музичному та ритмічному 
супроводах. У сучасних виставах синкретизм 
також стає домінуючим. Музика в сучасних 
балетах ілюструє мистецтво перевтілення 
балетної класики, використання музичного 
синтезу в різножанрових опусах. Класичні 
балети залишаються улюбленими для 
виконавців, публіки і критики. Про це свідчать 
театральні афіши світових і українських 
театрів: «Жизель», «Лебедине озеро», 
«Лускунчик», «Спляча красуня». Серед цієї 
класики з‘являються балети на музику, яка не 
була спеціально написана для хореографії, але 
вдало стає музично-хореографічним синтезом, 
приміром, «Майстер і Маргарита» Давида 
Авдиша, «Снігова королева», «Дама з 
камеліями» Аніко Рехвіашвілі. 

Авторська балетна музика кінця ХХ і ХХІ 
століть небагаточисленна, як у світі, так і в 
Україні. Оскільки балет, як музично-
театральний жанр, досить затратний, то 
написати музику до балетної вистави без 
перспективи її втілення на сцені, для авторів 
не представляє інтересу. У Київському театрі 
серед балетів ХХІ ст. єдина вистава з музикою 
українського композитора Юрія Шевченка і 
балетмейстера-постановника Віктора 
Литвинова «За двома зайцями» (2017).  

Хоча в доробку українських композиторів 
можна знайти поодинокі приклади балетних 
вистав. Приміром, у Олександра Козаренка є 
балет «Дон-Жуан з Коломиї» (1994) за 
мотивами творів Л. фон Захера-Мазоха. Його 
ж композиція для читця, інструментального 
ансамблю та балету «Орестея» (1996), яка була 
втілена на сцені стала Володимиром 
Пантелеймоновим і Олександром 
Плахотнюком. 

До цього ряду можна віднести камерні 
моноопери, які згодом стали операми-
балетами Людмили Самодаєвої. У цих 
виставах хореографія відіграє допоміжну роль. 
Приміром, опера-балет «Два дні мадам Ленін» 
(2000) для сопрано, двох скрипок, двох 
віолончелей, баяна, фортепіано, танцівники ad 
libitum. Хореографія у монооперах-балетах 
«Танець з тінню 1» (2001), «Танець з тінню 2» 
(2002) на вірші Олени Палашек-Сторожук для 
сопрано, скрипки, баяна та фортепіано; 
камерній опері-балеті за драмою Велимира 
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Хлєбнікова «Мірскoнца» (2000) для сопрано, 
тенора, 2-х скрипок, 2-х віолончелей, баяна, 
фортепіано також має другорядну роль. 2020 
рік у композиторки відмічений появою 
партитури нового балету «У цьому місті» на 
лібрето і вірші Ігоря Потоцького, про що було 
повідомлено у соціальних мережах. Дії балету 
розгортаються на Молдованці з персонажами 
Гариком і бабусею Цилею, тож із надією 
будемо чекати прем‘єру.  

Майже невідома для глядачів, слухачів, 
дослідників авторська балетна музика 
українських композиторів, що була написана 
на замовлення зарубіжних театрів. Так, для 
Лондонського дитячого балету в Peacock 
Theatre був написаний балет Юлії Гомельської 
«Джейн Ейр» (1997, нова редакція 2008 р.) за 
сценарієм Люсіль Брайєнс. До балету увійшли 
основні епізоди роману Шарлотти Бронте. 
Музична драматургія балету із двох дій (п‘ять 
+ п‘ять сцен) будується відповідно наскрізній 
та контрнаскрізній діям. Класична 
лейттемброва і лейтмотивна система Джейн 
характерна до балетної традиції. позитивні 
герої характеризуються ліричними 
інтонаціями. Музичний ряд негативних героїв 
насичений тембрами ударних інструментів. 
Більш детальний аналіз балету здійснено у 
монографії Римми Розенберг.  

Балет Сергія Шустова «Шок любові» 
(2000) у п‘яти картинах був написаний на 
лібрето Бернара Замарона (Люксембург). 
Сюжет розкриває яскравий епізод з життя 
відомого грузинського художника Піросмані 
(Піросманішвілі). Його перебування у Парижі 
було пов‘язано із романтичним коханням до 
французької танцівниці Маргарити ле Февр. 
До її ніг художник кинув гору апельсинів. У 
пісні Раймонда Паулса і Андрія 
Вознесенського апельсини трансформувалися 
на мільйон червоних троянд. Цікаво, що 
замовник зажадав для музичного ряду балету 
алюзій і ремінісценцій до творів 
П. Чайковського із розширеним складом 
оркестру. Композитор погодився написати 
п‘ятичастинну програмну симфонію за 
лібрето, щоб музика могла виконуватися як 
самостійний твір. Музична канва балету 
стилістично витримана у балансі між 
постромантизмом і модернізмом [1, с. 59]. 

Балет Євгена Станковича «Володар 
Борисфену» (2007, постановка 2010) був 
замовлений Анатолієм Толстоуховим, 
Володимиром Зубановим для Національної 
опери України імені Т. Г. Шевченка у межах 
проекту «Україна: історія великого народу». 
Про балетні вистави Є. Станковича написано 
монографії музикознавців, тому вони не стали 
предметом вивчення.  

Автором багатьох балетів є композитор 
Юрій Шевченко. Його балети були написані 
для різних зарубіжних і українських театрів. 
Балет «Ніч Перуна» був поставлений 
канадським колективом фольклорного танцю 
«Шумка». За сюжетом він нагадує відомий 
твір І. Стравінського «Весна священна» із 
відтворенням образів прахристиянської Русі. 
Інші балети композитора більше відомі за 
кордоном «Катруся», «Попелюшка» (2000). 
Музична основа його балетів вражає 
мелодичністю. Серед балетів Ю. Шевченка 
багато творів для дітей. І вже тут автор 
розкривається як майстер гумору, іронії, 
дитячого запалу і відповідності казкових 
образів. Приміром, у балеті «Буратіно і 
Бармалей» для підкреслення образу 
дерев'яного хлопчика Буратіно композитор 
вибирає негнучку мелодію, що підкреслює 
«дерев‘яну» природу хлопчиська. Бармалей у 
Ю. Шевченка за інтонаційно-ритмічною 
структурою наближається до козацького 
образу. 

Новий балет Юрія Шевченка «За двома 
зайцями» був втілений на театральній сцені з 
хореографом-постановником Віктором 
Литвиновим. У балетному лібрето звернення 
до сюжету трагікомедії М. Старицького. Події 
першоджерела розігрувалися в Києві в районі 
Гончарі-Кожум'яки. Цей район простягався від 
Андріївської церкви до Подолу. Київ 
органічно стає героєм нового балету. Вся 
партитура балету пронизана інтонаціями 
міських романсів, які з'являються в галопі, 
польці, вальсі, траурному марші. Лейттемою 
балету автор обирає пісню Вадима Хомоляки 
на слова Євгена Кравченка «В небі канарейка 
літає» з відомого фільму «За двома зайцями». 
Образ Голохвастова сприймається разом із 
цією піснею.  

Мелодійна основа балету Ю. Шевченка 
«За двома зайцями» художньо і музично 
відтворює образи п'єси М. Старицького. Ранок 
на Контрактовій площі починається з кадрилі. 
Проня вчиться танцювати в приватному салоні 
танго. Ритм вальсу супроводжує Галю на 
Хрещатику.  

За принципом близькості музичного 
матеріалу до «інтонаційного словнику епохи» 
наближаються авторські дитячі балети Андрія 
Бондаренка. Серед них «Муха-цокотуха» (за 
мотивами вірша К. Чуковського), «Маугліана» 
(за мотивами казки Р. Кіплінга), «Аліса в 
Дивокраї» (за мотивами казки Л. Керрола, 
2011), «Снігова королева» (за мотивами казки 
Г. Х. Андерсена, 2013).  

Балет «Муха-цокотуха» починається 
невеликою увертюрою, в якій передана 
напружена атмосфера очікування. Короткий 
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музичний мотив, що віддалено нагадує 
дзижчання, проходить у всіх інструментах 
камерного ансамблю (гобой, скрипка, 
віолончель). Розвиток музичної тканини 
ґрунтується на повторенні мотиву. Він 
потрапляє в загальне звучання камерного 
ансамблю і на тлі джазового супроводу 
фортепіано призводить до теми Мухи. З її 
характеристики починається сценічна дія. 

Музична тема головної героїні Мухи 
заснована на інтонаціях, близьких до 
народних. Активний мотив передає піднесений 
настрій героїні, що знайшла монету. 
Позитивну ситуацію підтверджує класичне 
(Й. Гайдн, В. Моцарт) закінчення з 
багаторазовим повторенням тоніки. 

Наступний номер відображає дії на базарі, 
де спочатку розташовуються тільки павуки. 
Потім до них приєднуються метелики, коники, 
бджоли. Чудова знахідка автора для втілення 
образу павуків і всіх присутніх на базарі – 
джазовий ритм з виразними інтонаціями 
духових і струнних інструментів. Музика 
передає атмосферу очікування дива. При 
покупці самовара повертається лейттема 
Мухи, що є рефреном всієї музичної тканини. 
А. Бондаренко, як колись С. Прокоф'єв в 
симфонічної казці «Петя і вовк», влаштовує 
для всіх зустріч з інструментами. Кожен новий 
персонаж на сцені отримує яскраву музичну 
характеристику. У музиці багато алюзій і 
ремінісценцій, що відповідає сучасній 
музичній мові, вбираючи в себе самі різні 
мелодійні і ритмічні повороти з історії музики. 

У музиці балету «Маугліана» композитор 
використовує звучання популярної музики. 
Загалом музика розділена на кілька 
інтонаційних блоків, що підкреслюють образи 
добра і зла. Авторська музика українського 
композитора Олександра Родіна «Чудовий 
струнний квартет» став основою балету Раду 
Поклітару «Вгору по річці» (2017) за мотивами 
оповідання Ф. С. Фіцджеральда «Загадкова 
історія Бенджаміна Баттона». За словами 
Р. Поклітару, у глядача можуть виникати 
алюзії і на «Фауста» Й. Гете. Але це не має 
принципового значення. Балет взагалі може 
бути безсюжетним. Музика О. Родіна 
розповідає набагато більше, хоча й візуальне 
поле дуже насичене подіями: людина з 
життєвим багажем колись була Юнаком, 
Дитиною. Кожен вік головного героя володіє 
своїм музично-інтонаційним й пластичним 
комплексом. Зріла людина характеризується 
зламаною мелодією, розподіленою між 
різними інструментами на фоні ударних 
інструментів. Музична характеристика Юнака 
представлена романтичними інтонаціями. На 
початку звучить гамоподібний пасаж, ніби 

Юнак згадує своє навчання в школі. Дитинство 
прекрасне. Музичний ряд мав би передавати 
радісні почуття, а музичні побудови сповнені 
передчуттям тривоги. У музиці О. Родіна дуже 
тонко передано зміни емоційних станів. У 
хореографії Р. Поклітару рухи відповідають 
віковим особливостям героя. У дитинстві рухи 
легкі, стрімкі. Відкрите щастю обличчя 
Юнака. Зламані рухи на дисонантних 
побудовах характерні старості.  

Переходи від дисонансів до витонченої 
мелодики, приміром, у сцені Старого і 
Дівчини, зачаровують. Звичайно, Р. Поклітару 
не може відмовитися від своєї невгомонної 
іронії. Одразу після романтичної сцени 
починається сатирично-танцювальна сцена, в 
якій музичне оформлення складається з 
поліфонічного нашарування тем. 

Українська балетна скарбниця 
поповнилася виставою «Вій» (2019) з 
авторською музикою Олександра Родіна у 
постановці Р. Поклітару. Однойменна 
фантасмагорична повість М. Гоголя наповнена 
контрастами, яскравими образами і складає 
чотирнадцять номерів балету. Для розкриття 
незвичайних образів М. Гоголя знадобився 
розширений склад симфонічного оркестру, 
соло інструментів перкусійної групи як-то 
«шаманський посох» та металеві пластини-
дзвоники. У симфонічній партитурі 
композитор адаптував партії для горлового 
шаманського співу та екзотичного варгану. У 
складі оркестру з‘явився диджериду – 
музичний духовий інструмент аборигенів 
Австралії. Цей інструмент використовувався в 
обрядових дійствах введення в транс. 
Р. Поклітару задіяв у балеті всі досягнення 
різних часів. Тут є своєрідний чорний центр – 
може квадрат, а може й куб, де відбуваються 
дії вистави. у ньому розвивається електронне 
життя різних кольорів – мобільні світлові 
декорації, якими керує Ольга Нікітіна) з 3Д 
відеомаппінгом. Після перегляду балету постає 
питання: де відбувається дія? Бурса, нічний 
клуб, приватна територія, церква з труною 
Панночки? А дія рухається у центрі куба, 
заповненого життям. Цікаво, що окремі 
картини балету перегукуються із виставою 
«Вій. Докудрама» Наталії Ворожбит і Андрія 
Бакірова. Креативно-нове бачення класики 
характерно для вистав у різних жанрах. 
Р. Поклітару, як майстер дуетів, малює 
почуття героїв, забарвлені безліччю відтінків: 
від простого гумору, кохання до пристрасті та 
еротики. Хореограф захоплюється показом 
емоцій, що органічно передано в музиці 
О. Родіна. 

Виразні образи друзів Хоми – 
семінаристів – передані реалістично, жваво. 
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Іронія М. Гоголя підкреслена сучасним 
баченням. У музиці О. Родіна застосована 
система лейтмотивів, у Р. Поклітару – 
пластична система лейтрухів. Усі герої 
впізнаванні за своїми характеристиками. 
Згадується, що у східних слов'ян Вій є духом, 
який несе смерть. Збірний образ Вія у 
Поклітару інтригує, але й інші образи не 
відстають від нього: Панночка, Сотник, Хома.  

Знаний український театрознавець О. 
Чепалов у статті «Фома Брут, або Польоти уві 
сні та наяву» пише про складнощі відтворення 
«на сцені або екрані національної теми або 
вітчизняних сюжетів, впевненості, що без 
нечистої сили тут не обійтися. Русалки, чорти, 
вовкулаки – їх завжди було багато в нашому 
фольклорі, а також у художніх творах. Але не 
завжди трапляється, що в центрі цієї чортівні 
знаходиться доля людини і його взаємодія із 
Всесвітом, а не така собі «Вальпургієва ніч» з 
українським забарвленням» [2]. Витоки 
вистави в оперно-балетній традиції, на думку 
О. Чепалова, можемо побачити у Віталія 
Губаренка і першій одеській постановці «Вія» 
(1971). Звернення до гоголівського «Вію» в 
українській репертуарній афіші було 
неодноразовим. У мюзиклі Євгена Лапейка 
українська тематика представлена ще у 
радянському ключі. Симфонічна партитура 
О. Родіна наближає хореографію Р. Поклітару 
і оформлення з 3Д композицією до сучасного 
прочитання Гоголя. Музика яскраво малює 
нові образи балетного лібрето.  

Авторська балетна музика не дуже часто 
радує слухача, але нове прочитання класичної 
балетної музики і лібрето інтригує не менше. 
Музика загальновідомого балету 
П. Чайковського «Лускунчик» за казкою 
Ернеста Теодора Амадея Гофмана «Лускунчик 
і мишачий король» отримує не стандартне 
рішення у балеті Р. Поклітару (2007). При 
максимальному збереженні музичного ряду 
Р. Поклітару трактує різдвяну символіку 
Гофмана з акцентом на домінуванні мишачої 
першовартості. Миші знаходять Машу на 
вулиці, приводять до багатої родини, 
влаштовують весілля, але виявляється так по-
постмодерністичному, що це все уві сні. Про 
іронію Поклітару в класично-романтичних 
балетах треба писати окрему статтю, оскільки 
він переосмислює «Лебедине озеро» на 
сучасний лад, «Сплячу красуню», «Жизель» та 
інші.  

Не менш оригінальним є організація 
балетної партитури з інструментальної музики, 
яка ніколи не була призначена для танців. У 
цьому зв‘язку згадуємо балет Р. Поклітару 
«Довгий різдвяний обід» з музикою 
А. Вівальді. Тут розігрується історія родини 

від народження до смерті, де Смерть має 
головну, завершальну роль у житті. А музика 
Вівальді дуже оригінально кружляє навколо 
сюжетної лінії балету. На відміну від цього 
балету, інший твір Р. Поклітару «Болеро» 
(2007) є ствердженням життєвого пошуку своєї 
долі, де безсмертна музика М. Равеля 
символізує безкінечний рух вже за життя. 
Хоча у композитора такий вид руху виник від 
раптових вражень першого заводського 
конвеєру.  

Крім використання одного 
інструментального твору, може бути 
звернення до цілого арсеналу музики, що 
можемо розглядати яка музичний пастіш у 
значенні винаходу нових можливостей 
відомих (досить відомих) музичних творів. Це 
можу бути музика різних композиторів за 
часом і стилем. Приміром, у моновиставі 
«Дерево не може втекти» (2017) лібретиста, 
режисера-постановника Іллі Мірошніченка 
використано музичний ряд, на перший погляд, 
композиторів далеких за часом і простором 
Петеріса Васкса (1946, Латвія), Джона Кейджа 
(1912 – 1992, Америка) і Елісео Гренет (1893 – 
1950, Куба, Гавана). А потім виявляється, що 
за цією часопросторовою розбіжністю 
криється домінуюча риса – мінімалізм – а чим 
може характеризуватися Дерево, якщо це 
дійова особа? Стиль сучасного латвійського 
композитора П. Васкса поєднав народні 
елементи латиської музичної культури і 
тематику природи, що нині зветься 
«екоспрямуванням». Музика найсміливішого 
новатора  мінімаліста Джона Кейджа як 
експериментатора у перформансі в балеті 
І. Мірошніченка органічно поєдналася із 
музичним рядом, особливо ритмічною 
основою, кубинського піаніста, композитора і 
аранжувальника Елісео Гренета, утворюючи 
безперервність балетної партитури.  

Балет «Ближче, ніж кохання» (2015) 
молодого хореографа Артема Шошина містить 
музику композиторів епохи бароко (Й. 
Пахельбель, Г. Ф. Гендель, К. В. Глюк, А. 
Вівальді, Е. Боссо, А. Марчелло). В іншому 
балеті «Нерозлучники» для розкриття почуттів 
героїв автор обирає Г. Малера і Дж. Пуччіні.  

Музика трьох скрипкових концертів 
(Другий, Шостий і Сьомий) М. Скорика 
використана у балетному триптиху 
«Перехрестя» Р. Поклітару. Балет 
безсюжетний, але можна алюзійно заповнити 
цю лакуну історією людських доль за 
міфологічними сюжетами. Його головна ідея 
передана крізь образи жінок-богинь з 
давньогрецької міфології, які прядуть нитки 
життя, богині долі Мойри (мойра» в перекладі 
з грецької мови означає «частка», «частина», зі 
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значенням «доля», яку отримує кожна людина 
при народженні).  

Згідно з Гомером, сестри – Лахесис, Клото 
і Атропос представлялися в образі суворих 
бабусь: Лахесис з міркою або вагами, Клото з 
веретеном в руці, Атропос з книгою життя і 
ножицями, де розрив нитки означав смерть. У 
балеті Р. Поклітару роль цих сестер виконує 
відеоряд з котушками ниток, які постійно 
обертаються, символізуючи безперервність 
життя. Майже за Платоном, який зображує цих 
жінок у білих шатах, Поклітару одягає увесь 
балет у білий одяг, позначивши обриси 
чоловічого і жіночого тіл прямо на полотні. 
Мойри у міфі володіли силами вищого 
небесного правопорядку та вершили під 
«музику небесних сфер» зв'язок сьогодення, 
минулого і майбутнього. Платон називав їх 
дочками богині Ананке («необхідності»), що 
панувала навіть над богами, обертаючи світове 
веретено. Такий символ обернення присутній у 
балеті, хоча першоосновою твору Р. Поклітару 
на музику М. Скорика не виступає міф у 
повному прочитанні. Балет Поклітару 
насичений алюзіями та ремінісценціями до 
різних сюжетів, серед яких і міфи.  

Хореографічна сюїта «Дощ» (2007) 
Р. Поклітару складається із різних музичних 
контрастних світів. Музика народів світу 
(східна молитва, румунська пісня, єврейська 
пісня, колискова, грузинський хоровий спів) 
характеризують окремі особистості, 
ансамблеві сцени. Музика прелюдій і фуг 
Й. С. Баха з «Добре темперованого клавіру» 
малюють масові сцени, поєднуючи балетну 
партитуру в єдине ціле.  

У музичній партитурі балету Давида 
Авдіша «Майстер і Маргарита» використано 
багато різної музики, але є окрема авторська 
стаття про цей твір.  

Музичний ряд балету «Снігова королева» 
в постановці Аніко Рехвіашвілі та диригента 
Олексія Баклана (2016) складається з 
класичних номерів П. Чайковського, Е. Гріга, 
О. Лядова, А. Рубінштейна, Ж. Массне та ін. 
Уся відібрана авторами музика вже за 
природою танцювальна і просто красива, 
вдало поєднується із класичними балетними 
па. Але протягом розвитку сценічної дії 
виникає стільки алюзій, ремінісценцій, нових 
конотацій у відгадуванні мелодій, що забуваєш 
про назву балету і навіть зміст казки «Снігова 
королева». Хоча ідеї казки про перемогу 
дружби, вірності над злом відомій нам з 
дитинства, у балеті вони стали дещо іншими. 
У казці Г. Х. Андерсена, як і у казці Е. Т. А. 
Гофмана «Лускунчик», є філософський і 
християнський підтекст. На прохання 
Північного оленя надати Герді сили, 

чарівниця-фінка відповіла, що дівчина має 
настільки сильну волю, що більше вже не 
може і бути. Перед замком Снігової королеви 
Герда почала читати молитву, яка допомогла 
їй звільнити шлях до замку королеви. 

Чітко вибудована лінія драматичного 
розвитку в цьому балеті відсутня. Як і музика 
відомих композиторів, запозичена із різних 
творів («Дитячий альбом», «Пори року», 
симфонія П. Чайковського, «Танець Анітри», 
«У печері гірського короля» Е. Гріга тощо), 
так і сприйняття хореографічного змісту 
мозаїчно розпадалося то на «Жизель» – із 
«Каєм», коли він вирішив поїхати із Сніговою 
королевою, то на «Лускунчик» і «Сплячу 
красуню», – коли в домі Бабусі ялинка, 
подарунки, кружляння сніжинок. Сцена тролів 
із дзеркалом складалася із виконання 
синхронних рухів по обидві сторони дзеркала, 
доки не з‘явилася Снігова королева і не 
розбила його. Дуже ефектна сцена із розбитим 
склом, яке перетворилося на зимові візерунки. 
Отже, музичний ряд балету «Снігова 
королева» формує нову казку, схожу на 
танцювальне шоу з улюбленої класики. 

Висновки. Уточнена типологія музичного 
ряду сучасних українських балетів: авторська 
балетна музика (А. Бондаренко, 
Ю. Гомельська, О. Козаренко, О. Родін, 
Л. Самодаєва, Є. Станкович, Ю. Шевченко); 
переосмислена балетна класика («Жизель», 
«Лускунчик», «Лебедине озеро. Сучасна 
версія» тощо); інструментальна музика одного 
автора («Картинки з виставки», «Перехрестя», 
«Карнавал тварин» тощо) та музичний пастіш 
(«Майстер і Маргарита», «Снігова королева», 
«Дама з камеліями»). 
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СТАНОВЛЕННЯ ТВОРЧОЇ ОСОБИСТОСТІ ОЛЕКСАНДРА КОЛОСКА  

ЯК ВИКОНАВЦЯ ТА БАЛЕТМЕЙСТЕРА 
 

Мета статті полягає в тому, щоб на основі попередньо виявленого комплексу джерел з‘ясувати 

особливості та умови становлення й розвитку творчої особистості заслуженого артиста України, лауреата 

міжнародних конкурсів, професора Олександра Петровича Колоска. Методологія дослідження полягає в 

застосуванні загальнонаукових методів теоретичного й емпіричного рівнів: аналізу та узагальнення науково-

теоретичних основ дослідження, логічного методу, методу інтерв‘ю. Ці методи дають змогу охарактеризувати 

соціокультурні умови, в яких відбувалося становлення професійного виконавця народно-сценічного танцю, а 

згодом і балетмейстера О. Колоска в історичній ретроспективі. Наукова новизна. У публікації вперше 

висвітлені життєвий і творчий шлях О. Колоска, зокрема, його виконавська та балетмейстерська діяльність, а 

також вперше використано першоджерело інформації – інтерв‘ю з О. Колоском, яке свого часу було взято 

автором статті. Висновки. Олександр Петрович Колосок увійшов в історію українського народно-сценічного 

хореографічного мистецтва як неперевершений професійний виконавець, а згодом – постановник, педагог, 

теоретик і практик, життєвий шлях якого можна назвати прикладом служіння українській культурі та народній 

хореографії. Становлення його творчої особистості відбувалося в середині – другій половині ХХ ст., коли в 

Україні творили яскраві митці, талановиті особистості, чиї імена занесено до золотого фонду народно-сценічної 

хореографії. Відомі діячі культури і мистецтва, серед яких і О. Колосок, своїми творчими здобутками заклали 

міцне підґрунтя для подальшого розвитку народно-сценічного танцю й виховали ціле покоління професійних 

виконавців, а згодом і балетмейстерів та педагогів. 

Ключові слова. Олександр Колосок, народна хореографія, український народно-сценічний танець, 

професійні ансамблі пісні і танцю, балетмейстер. 

 

Гутник Ирина Николаевна, кандидат педагогических наук, доцент, доцент кафедры хореографического 

искусства Киевского национального университета культуры и искусств 

Становление творческой личности Александра Колоска как исполнителя и балетмейстера 
Цель статьи заключается в том, чтобы на основе предварительно определенного комплекса источников 

выявить особенности и условия становления и развития творческой личности заслуженного артиста Украины, 

лауреата международных конкурсов, профессора Александра Петровича Колоска. Методология исследования 

заключается в применении общенаучных методов теоретического и эмпирического уровней: анализа и 

обобщения научно-теоретических основ исследования, логического метода, метода интервью. Данные методы 

позволяют охарактеризовать социокультурные условия, в которых происходило становление 

профессионального исполнителя народно-сценического танца, а впоследствии и балетмейстера А. Колоска в 

исторической ретроспективе. Научная новизна. В публикации впервые освещены жизненный и творческий 

путь А. Колоска, в частности, его исполнительская и балетмейстерские деятельность, а также впервые 

использован первоисточник информации – интервью с А. Колоском, которое он ранее дал автору статьи. 

Выводы. Александр Петрович Колосок вошел в историю украинского народно-сценического 

хореографического искусства как непревзойденный профессиональный исполнитель, а впоследствии – 

постановщик, педагог, теоретик и практик, жизненный путь которого можно назвать примером служения 

украинской культуре и народной хореографии. Становление его личности происходило в середине – второй 

половине ХХ в., когда в Украине творили яркие мастера, талантливые личности, чьи имена вошли в золотой 

фонд народно-сценической хореографии. Известные деятели культуры и искусства, одним из которых является 
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А. Колосок, своими творческими достижениями заложили прочный фундамент для дальнейшего развития 

народно-сценического танца и воспитали целое поколение профессиональных исполнителей, ставшими 

впоследствии балетмейстерами и педагогами. 

Ключевые слова. Александр Колосок, народная хореография, украинский народно-сценический танец, 

профессиональные ансамбли песни и танца, балетмейстер. 

 

Gutnyk Iryna, Pedagogical Science Candidate, Senior Lecturer of Choreography Department of Kyiv National 

University of Culture and Arts 

Formation of Oleksandr Kolosok creative personality as a performer and choreographer 
The purpose of the article is to find out the features and conditions of the formation and development of the 

creative personality of the Honored Artist of Ukraine, laureate of international contests, Professor Oleksandr Petrovych 

Kolosok on the basis of a previously identified set of sources. The methodology consists in the application of general 

scientific methods of theoretical and empirical levels: analysis and generalization of scientific and theoretical bases of 

research, logical method, interview method. These methods make it possible to characterize the socio-cultural 

conditions in which the formation of a professional performer of folk-stage dance, and later the choreographer 

O. Kolosok in historical retrospect. Scientific novelty. The publication covers for the first time the life and creative path 

of O. Kolosok, in particular, his performing and choreographic activities, as well as the first source of information used 

- an interview with O. Kolosok, which was once taken by the author of the article. Conclusions. Oleksandr Petrovych 

Kolosok – Honored Artist of Ukraine, winner of international contests, professor, entered the history of Ukrainian folk 

and stage choreographic art as an unsurpassed professional performer, and later – director, teacher, theorist, and 

practitioner, whose life can be called an example of service to Ukrainian culture and folk choreography. The formation 

of his creative personality took place in the middle - second half of the twentieth century, when bright artists, talented 

personalities, whose names are included in the golden fund of folk stage choreography, created in Ukraine. Well-known 

figures of culture and art, including O. Kolosok, with their creative achievements, laid a solid foundation for the further 

development of folk stage dance and educated a whole generation of professional performers, and later choreographers 

and teachers. 

Key words: Oleksandr Kolosok, folk choreography, Ukrainian folk-stage dance, professional song and dance 

ensembles, choreographer. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Підготовка майбутніх хореографів передбачає 

всебічне опанування ними як практичною 

діяльністю, так і теоретичними знаннями, що 

стосуються специфіки побутування народного 

мистецтва танцю, його професіоналізації, 

діяльності окремих митців, яка визначила його 

сучасний стан і перспективи розвитку. Своєю 

чергою, для розуміння новаторства відомих 

майстрів танцю та педагогів і їх ролі в 

розвитку хореографічного мистецтва 

необхідно мати знання про соціально-

культурне середовище, у якому вони творили, 

розглядати їхню діяльність у художньо-

мистецькому контексті певного історичного 

періоду. Таким чином, постає необхідність 

глибокого поетапного вивчення творчого 

шляху відомих артистів, балетмейстерів і 

педагогів, що, з одного боку, розширює 

уявлення про ґенезу хореографічного 

мистецтва в Україні, а з іншого – забезпечує 

розуміння специфіки їхніх здобутків і 

відкриває можливості для нового, сучасного їх 

прочитання. Загалом про творчий шлях 

багатьох українських діячів хореографічного 

мистецтва написано чимало. Проте здійснена 

наукова розвідка засвідчила, що особистість 

О. Колоска, його творчий шлях і педагогічна 

діяльність не були до цього часу предметом 

наукових досліджень, і це дає підстави 

говорити про актуальність обраної теми. 

Аналіз досліджень і публікацій. На 

сьогодні написано чимало наукових праць, 

присвячених життю і творчості відомих 

українських балетмейстерів, педагогів і 

виконавців, які зробили вагомий внесок у 

становлення та розвиток хореографічної 

культури України. Так, В. Литвиненко у 

своєму дисертаційному дослідженні здійснив 

мистецтвознавчий аналіз принципів творчості 

П. Вірського [5]. Мистецько-педагогічну 

спадщину та діяльність К. Василенка 

досліджено у дисертації О. Жирова [3]. 

Балетмейстерську і викладацьку майстерність 

Г. Березової проаналізовано у праці Л. 

Цвєткової [11]. Низку наукових публікацій 

Т. Чурпіти присвячено дослідженню творчості 

та педагогічної діяльності М. Трегубова [12]. 

Творчий шлях та особливості професійної 

майстерності А. Кривохижі досліджує у своїх 

наукових працях К. Островська [9]. Увагу 

сучасних науковців привертає також творча 

спадщина відомих балетмейстерів західного 

регіону України. 

Водночас прізвище О. Колоска вперше 

було введено в бібліографічний дискурс лише 

у 1999 році завдяки В. Туркевичу, який у 

бібліографічному довіднику «Хореографічне 
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мистецтво України у персоналіях» надав 

загальні відомості про видатного митця [10]. 

У 2008 році вийшов друком довідник 

«Майстри народно-сценічного танцю», 

упорядником якого був О. Колосок. Поряд із 

відомостями про видатних хореографів 

минулого, в довіднику наведено інформацію і 

про сучасних діячів хореографічного 

мистецтва, в тому числі й самого О. Колоска: 

коротко описано біографію митця, надано 

інформацію про його творчі здобутки та 

нагороди, а також наведено перелік 

балетмейстерських робіт і наукових праць [7]. 

Однак більш глибокі дослідження та 

аналітичні розвідки, присвячені творчим 

здобуткам О. Колоска, не з‘явилися навіть 

після його смерті в лютому нинішнього, 2020 

року.   

Мета статті полягає в тому, щоб на основі 

виявленого комплексу джерел з‘ясувати 

особливості та умови становлення й розвитку 

творчої особистості заслуженого артиста 

України, лауреата міжнародних конкурсів, 

професора Олександра Петровича Колоска. 

Виклад основного матеріалу. Українське 

народно-сценічне хореографічне мистецтво, 

перш ніж набути свого сучасного вигляду, 

пройшло складний шлях становлення та 

розвитку. Процеси професіоналізації 

народного мистецтва танцю відбувалися в 

основному в 30-80-ті роки ХХ ст., що були 

досить непростим періодом для української 

культури й мистецтва.  Ці часи 

характеризувалися «складністю історичних, 

економічних, політичних і соціокультурних 

подій: <…> масові репресії, еміграція 

інтелігенції, колективізація й індустріалізація, 

Друга світова війна, культ особи, «відлига» з 

рухом «шістдесятників», «доба застою» й 

панування комуністичної  ідеології , 

русифікація української культури...» [8].  

На сьогодні багато говорять про масові 

утиски українського народного мистецтва за 

радянських часів, про установку «згори» на 

його тотальне винищення тощо, однак, як 

свідчать історичні документи й факти, а також 

спогади митців тих років, не все було так 

однозначно. Так, на той час існувала певна 

ідеологічна регламентація щодо народного 

мистецтва, зокрема хореографічного, але, з 

іншого боку, також забезпечувалися умови для 

його розвитку та професіоналізації, 

створювалися численні самодіяльні 

танцювальні колективи. Відтак українське 

народно-сценічне хореографічне мистецтво не 

лише зберегло свою самобутність, свої 

традиційні форми та зміст, хоча вони й не 

завжди відповідали стандартам радянської 

соціалістичної культури, а й отримало 

можливості для подальшого розвитку. Саме в 

цей історичний період (середина – друга 

половина ХХ ст.) в Україні творили яскраві 

митці, талановиті особистості, які заклали 

міцне підґрунтя для подальшого розвитку 

народно-сценічного танцю й виховали ціле 

покоління професійних виконавців, а згодом і 

балетмейстерів та педагогів. 

 Назавжди увійшов в історію українського 

народно-сценічного хореографічного 

мистецтва Олександр Петрович Колосок 

(1932-2020) – заслужений артист України, 

лауреат міжнародних конкурсів, професор. 

Неперевершений професійний виконавець, а 

згодом – постановник, педагог, теоретик і 

практик, життєвий шлях якого можна назвати 

прикладом служіння українській культурі та 

народній хореографії.  

У цій статті мова піде відразу про двох 

людей – братів Колосків, близнюків, які мали 

не лише схожу зовнішність, а й однакове 

обдарування – хист до танцю.  

Народилися Олександр і Петро Колоски 

16 червня 1932 року в м. Запоріжжя. Їхні 

батьки працювали на заводі «Комунар», який 

виробляв сільськогосподарські машини та 

обладнання. Це й визначило згодом вибір 

синами їхньої майбутньої професії.  

Попри те, що брати належали до славної 

робітничої династії, вони отримали у спадок і 

любов до музики, пісні й танцю, що віддавна 

були в пошані в їхній родині.  У 1940 році 

брати Олександр і Петро пішли до школи, де 

стали учасниками танцювального колективу. 

По закінченні семирічки з 1946 по 1948 роки 

навчалися у ремісничому училищі №1 при 

заводі «Комунар», де поєднували заняття з 

активною участю в художній самодіяльності. 

Їх часто запрошували виступити з 

танцювальними номерами у концертах або 

просто в гуртожитку перед товаришами [4].  

Після закінчення ремісничого училища, 

отримавши спеціальність «слюсар-лекальник», 

обидва брати почали працювати на заводі 

«Комунар», де водночас стали учасниками 

заводської самодіяльності [4].  

Можливо, їхнє захоплення так і 

залишилось би тільки захопленням, якби не 

сплеск уваги на всіх рівнях до народної 

творчості та зростання популярності 

хореографічного мистецтва у 30-40-х роках 

минулого століття.  «Зі встановленням 

радянської влади в Україні почалися 

реалізовуватися основні засади нової 

культурної політики, активно 
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впроваджувалися інтернаціональні форми 

аматорського мистецтва» [6, 6]. На той час 

масово створювалися самодіяльні танцювальні 

колективи, головною метою яких була участь у 

різноманітних фестивалях, спартакіадах та 

олімпіадах [8].  

У цей час на теренах колишнього СРСР 

досить поширеними були різноманітні огляди 

творчих колективів профспілок, колгоспної 

самодіяльності. У 1932 році відбулася 

Всесоюзна олімпіада самодіяльного мистецтва, 

а в 1936 р. у Москві пройшов Всесоюзний 

фестиваль народного танцю, який дав поштовх 

до створення мережі професійних 

танцювальних колективів. У 1936 році в 

Москві було створено Державний ансамбль 

народного танцю СРСР під керівництвом Ігоря 

Моїсєєва, а в Україні у 1937 році – Державний 

ансамбль танцю УРСР, який очолили 

Павло Вірський і Микола Болотов. З часом 

професійні ансамблі народно-сценічного 

танцю почали з‘являтися в усіх столицях 

союзних республік [6]. Процеси 

професіоналізації народного танцювального 

мистецтва були безпосередньо пов‘язаними із 

художньою самодіяльністю: «більшість 

професійних колективів було створено на базі 

самодіяльних, першими професійними 

танцівниками колективів народного танцю 

стали кращі вихованці художньої 

самодіяльності» [6, 6].  

Такі масштабні заходи визначили й 

подальшу творчу долю братів Колосків. У 

1951 році на черговому республіканському 

огляді художньої самодіяльності в Києві 

Олександр і Петро, виступаючи із заводським 

колективом, привернули до себе увагу 

фахівців, які оцінили їхню виконавську 

майстерність. Але цей успіх також змусив 

юнаків задуматися про необхідність вибору 

між роботою на підприємстві та мистецтвом. 

Брати усвідомили, що народний танець 

перестав бути для них тільки захопленням, і їм 

довелося зробити остаточний вибір. Рішення 

на користь хореографії було прийнято тоді, 

коли їх обох запросили на роботу в Ансамбль 

пісні й танцю УРСР. Невдовзі брати Колоски 

стали солістами танцювальної групи. Колектив 

презентував своє мистецтво на найбільших 

головних сценічних майданчиках у Москві, 

Ленінграді, Києві. Глядачів захоплювала 

вправність юнаків і водночас легкість, з якою 

вони виконували найскладніші рухи. Як 

писала тогочасна преса, коли вони танцювали 

разом, такі схожі, сяючи сліпучими 

посмішками, зал просто вибухав 

аплодисментами. 

У 1952 році братів призвали в армію, і до 

1955 року вони проходили службу в Ансамблі 

пісні й танцю Центральної групи військ у місті 

Баден (Австрія). Понад 900 концертів за їх 

участю з успіхом пройшли у різних містах 

Австрії та за її межами. Ансамбль ЦГВ став 

доброю школою для молодих танцюристів і ще 

однією сходинкою до вершин виконавської 

майстерності.  

Після демобілізації з лав радянської армії 

братів запросили в Український народний хор 

(згодом Державний народний хор 

ім. Г. Вірьовки) як солістів балету. В часи 

суцільної «радянщини» та нівелювання 

національних рис народної творчості цей 

колектив зміг зберегти і донести до глядача 

здобутки українського народу, неповторні 

зразки народного співу й танцю. Колектив 

упевнено торував свій шлях крізь тернисті 

хащі ідеологічних настанов і навчав своїх 

численних шанувальників розуміти і 

примножувати рідну вокально-хореографічну 

культуру.  

У 1955 році Олександр та Петро Колоски 

стають солістами танцювальної групи. В 

цьому прославленому колективі й почалася 

їхня справжня творча біографія і, по суті, 

справжнє навчання мистецтву танцю. У 1967 

році братам було присвоєно почесне звання 

«заслужений артист УРСР». Так було визнано 

їхні заслуги перед українським народом, роль 

у популяризації народного танцю. 

У 1971 році брати Колоски залишили 

Український народний хор і до 1973 року 

працювали солістами естради Воронезької 

філармонії (Росія). Причина такого рішення, як 

виявилося, була досить прозаїчною, однак 

зрозумілою всім тим, хто в 60-70-х роках 

працював на професійній сцені. О. Колосок 

розповідав: «Справа в тому, що прийшов час 

отримати пенсію за вислугу років з 

хореографії. З основної ставки творча пенсія 

було зовсім смішною, і тому не з власного 

бажання кожен танцюрист мусив їхати кудись, 

щоб заробити «стелю» – максимальну пенсію, 

яка на той час становила 120 крб. Нас із 

братом запросила до себе в бригаду Герой 

соціалістичної праці, народна артистка СРСР 

Марія Михайлівна Мородовцева, і ми дали 

згоду. Два роки ми з насолодою виступали 

перед трудівниками Сибіру і Далекого Сходу, 

що дало нам змогу, крім морального 

задоволення, отримати престижну на той час 

для кожного танцюриста пенсію» [4].  

Та в зеніті своєї слави брати Колоски 

зійшлися в думці, що настав час залишити 

професійну сцену. Що зумовило прийняти 
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таке рішення, пояснив О. Колосок: «Звичайно, 

ми ще могли танцювати. Але вирішили, що 

настав час залишити сцену. Той, хто 

професійно займався танцем, знає, як 

психологічно важко розуміти, що старієш. 

Поступово стає менше сольних партій, навіть 

менше номерів, у яких танцюрист бере участь. 

При цьому він усвідомлює, що молоді 

виконавці, хоч, як і раніше, вважають його 

майстром, однак вже очікують, коли для них 

звільниться місце. І це закономірно. Ми ж 

хотіли піти зі сцени в зеніті слави, залишитися 

у пам‘яті глядачів не старіючими артистами, а 

віртуозами, солістами колективу. Тому, хоч 

нам і пропонували продовжувати свою 

танцювальну кар‘єру, ми з братом прийняли 

одностайне рішення» [4].  

Із 1973 року дороги братів розійшлися, 

хоча обидва вони залишилися у 

хореографічному мистецтві. Петро Петрович 

Колосок у 1973-1998 роках працював 

художнім керівником і головним 

балетмейстером дитячого зразкового 

хореографічного ансамблю «Веселка».  

Олександра Петровича Колоска у 1973 

році запросили на викладацьку роботу в 

Київський державний інститут культури 

ім. О. С. Корнійчука, нинішній Київський 

національний університет культури і мистецтв, 

де він пропрацював 30 років, а з 2000 року 

почав викладати також у Національній 

академії керівних кадрів культури і мистецтв. 

Ще будучи професійним танцюристом, 

О. Колосок почав займатися 

балетмейстерською діяльністю. Своє творче 

життя він вирішив присвяти створенню 

хореографічних постановок, більше того – 

навчанню цього мистецтва майбутніх фахівців. 

«Балетмейстер – одна із прекрасних творчих 

професій. Вона вимагає від людини, яка 

обрала її, дуже багато: і знань, і працьовитості, 

і вміння спілкуватися з людьми, а також, без 

сумніву, таланту. Балетмейстер не тільки 

створює хореографічний твір, малюнок танцю, 

але й, користуючись всіма засобами 

хореографічного мистецтва, прагне втілити 

свою думку в сценічних образах, виразити 

думки і почуття», – наголошував О. Колосок 

[7, 5].  

1979 року О. Колосок закінчив з 

відзнакою режисерський відділ Київського 

інституту культури імені О. Корнійчука 

(нинішній КНУКіМ) і зосередився на 

створенні, а далі й викладанні предмету 

«Український народно-сценічний танець». 

Крім того, викладав він і предмет «Мистецтво 

балетмейстера», що дало йому простір для 

створення великої кількості робіт, які відразу 

ж стали прикладом для майбутніх хореографів 

України [7, 62].  

За роки роботи у вищій школі з 1973 по 

2008 рік було поставлені хореографічні 

роботи: одноактний балет «Майська ніч, або 

Утоплена»; одноактний балет «Казка для 

дорослих»; одноактний балет «И в серце, и в 

памяти» (про події Великої Вітчизняної війни); 

одноактний балет «Катерина»; хореографічні 

композиції: «Лісова Фея», «Карпатська 

мозаїка», «Дорога в Єрусалим», 

«Пробудження кохання», «Безсмертя» на 

лексиці П. Вірського, угорська «Корічка», 

«Гадання перед Різдвом», «Ігрові хороводи», 

«Обжинкове поле» (за повістю «Червона 

косинка»), «Корида», «Маланка», «В степях 

Забайкалья», «Сніжинки в новорічнуніч», 

«Цвіт папороті», «Російський ліричний», 

«Зустріч зими з весною», «Чарівний віночок», 

«Прощання з дитинством», «Доля», «Ой, 

летіли дикі гуси», «Купальська ніч», 

«Майовка», «Дитячі ігри», «Черевички», 

«Солом`яна лелека», «Цикл весняних гаївок», 

«Смоленський жених», «Перепілочка»; 

різноманітні гопаки [7, 62].  

Висновки. Творча доля О. Колоска 

склалася щасливо, бо він зміг не лише 

виразити себе у танці, а й донести до глядача 

неповторну красу українського народного 

хореографічного мистецтва, усю його 

багатогранність та образність. Ще в дитинстві 

почавши танцювати в самодіяльному 

колективі, надалі О. Колосок зробив вибір на 

користь професійного мистецтва, яке стало 

справою всього його життя. Саме завдяки 

самовідданій праці таких видатних майстрів як 

О. Колосок, український танець – запальний і 

ліричний, героїчний і жартівливий – нині 

знають і шанують у всьому світі. 
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БАЛЕТ «БЛАЗЕНЬ» С. ПРОКОФ’ЄВА НА КИЇВСЬКІЙ СЦЕНІ  

В ОПТИЦІ ХУДОЖНЬОЇ КРИТИКИ 
 

Мета дослідження – виявити мистецькі особливості постановки балету С. Прокоф‘єва «Блазень» (1928) на 

київській сцені крізь призму тогочасного критичного дискурсу. Методологія. Застосовано аналіз (для 

осмислення рецензій на балет «Блазень»), порівняння (співставлення позицій рецензентів), історичній підхід 

(проведення дослідження в хронологічній послідовності). Наукова новизна полягає у відтворенні художнього 

критичного дискурсу балету С. Прокоф‘єва «Блазень» (1928) в Україні; введенні до наукового обігу нових 

матеріалів, що значно розширюють уявлення не лише про названий балет, а й про підходи до художньої оцінки 

балетних вистав наприкінці 1920-х рр. в УРСР. Висновки. Постановка балету С. Прокоф‘єва «Блазень» (1928, 

балетмейстер М. Дисковський) на сцені Київської державної академічної опери викликала широкий резонанс в 

мистецькій періодиці України (журнали «Радянське мистецтво, «Нове мистецтво» та ін.). Переважно увагу 

звернено на музичну партитуру, представлено широкий діапазон оцінок від вкрай негативних до 

беззаперечного визнання новітності музики. Позитивно оцінено надзвичайно точна відповідність пантомімної 

пластики музичним нюансам. Балет звинувачено у формалізмі, відсутності власне хореографічних засобів 

виразності, домінуванні пантоміми, незорієнтованості на масового глядача. Одночасно відзначається його 

прогресивність через відкидання академічної балетної лексики, пошук нових засобів виразності. 

Ключові слова: балет «Блазень», Сергій Прокоф‘єв, критика балету, Київський театр опери та балету. 

 

Пидлыпская Алина Николаевна, кандидат искусствоведения, профессор кафедры хореографического 

искусства Киевского национального университета культуры и искусств 

Балет «Шут» С. Прокофьева на киевской сцене в оптике художественной критики 

Цель исследования – выявить художественные особенности постановки балета С. Прокофьева «Шут» 

(1928) на киевской сцене сквозь призму тогдашнего критического дискурса. Методология. Применен анализ 

(для осмысления рецензий на балет «Шут»), сравнение (для сопоставления позиций рецензентов), исторической 

подход (для проведения исследования в хронологической последовательности). Научная новизна заключается 

в воспроизведении художественного критического дискурса балета С. Прокофьева «Шут» (1928) в Украине; 

введении в научный оборот новых материалов, которые значительно расширяют представление не только о 

названом балет, но и о подходах к художественной оценке балетных спектаклей в конце 1920-х гг. в УССР. 

Выводы. Постановка балета С. Прокофьева «Шут» (1928, балетмейстер М. Дисковский) на сцене Киевской 

государственной академической оперы вызвала широкий резонанс в художественной периодике Украины 

(журналы «Советское искусство, «Новое искусство» и др.). Преимущественно внимание обращено на 

музыкальную партитуру, представлен широкий диапазон оценок от крайне негативных до беспрекословного 

признания новизны музыки. Положительно оценено очень точное соответствие пантомимной пластики 

музыкальным нюансам. Балет обвинен в формализме, отсутствии собственно хореографических средств 

выразительности, доминировании пантомимы, неориентированности на массового зрителя. Одновременно 

отмечается его прогрессивность из-за отвержения академической балетной лексики, поиск новых средств 

выразительности. 

Ключевые слова: балет «Шут», Сергей Прокофьев, критика балета, Киевский театр оперы и балета. 
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S. Prokofyev's ballet The Jester on the Kyiv stage in the optics of art criticism 

The purpose of the research is to reveal the artistic features of the production of S. Prokofiev's ballet The Jester 

(1928) on the Kiev stage through the prism of the then critical discourse. Methodology. The analysis (for understanding 

the reviews of the ballet The Jester), comparison (for comparing the positions of the reviewers), the historical approach 

(for conducting the research in chronological order) are applied. The scientific novelt. The scientific novelty lies in the 

reproduction of the artistic critical discourse of S. Prokofiev's ballet The Jester (1928) in Ukraine; the introduction of 

new materials into scientific circulation, which significantly expand the understanding not only of the named ballet, but 

also of approaches to the artistic evaluation of ballet performances in the late 1920s. in the Ukrainian SSR. 

Conclusions. The production of S. Prokofiev's ballet The Jester (1928, choreographer M. Diskovsky) on the stage of 

the Kiev State Academic Opera caused a wide resonance in the artistic periodicals of Ukraine (the magazines Soviet 

Art, New Art, etc.). Most of the attention is paid to the musical score; a wide range of assessments is presented from 

extremely negative to unquestioning recognition of the novelty of music. The very exact correspondence of pantomime 

plastics to the nuances of music was positively assessed. The ballet is accused of formalism, the absence of proper 

choreographic means of expressiveness, the dominance of pantomime, and lack of focus on the mass audience. At the 

same time, his progressiveness is noted due to the rejection of academic ballet vocabulary, the search for new means of 

expression. 

Key words: ballet The Jester, Sergei Prokofiev, ballet critic, Kiev Opera and Ballet Theater. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Відтворення цілісної панорами розвитку 

балетного театру України є однією з 

актуальних проблем вітчизняного 

мистецтвознавства. Балету «Блазень» («Казка 

про блазня, що сімох блазнів пережартував») 

С. Прокоф‘єва, поставленому в Києві в 1928 

році, приділено недостатньо уваги у 

вітчизняній та зарубіжній історіографії. 

Виявлення мистецьких особливостей 

постановки крізь призму тогочасного 

критичного дискурсу є одним з продуктивних 

шляхів проведення достовірного дослідження. 

Аналіз досліджень і публікацій. У 

фундаментальній праці М. Стефановича, 

присвяченій історії Київського театру опери та 

балету від заснування до завершення сезону 

1966–1967 рр., балету «Блазень» (1928) 

приділено увагу лише в декількох 

рядках [22, 94–95]. У більшості досліджень 

Ю. Станішевського з проблем радянського 

балетного театру України «Блазень» 

розглядається в оптиці політико-ідеологічних 

настанов, що сьогодні виглядає пам‘ятником 

радянському балетознавству та частково 

втратило актуальність [20; 21]. Переважна 

більшість праць присвячена аналізу музичної 

партитури балету (Б. Асаф‘єв [1], 

А. Коротина [12], М. Тимофєєва [24] та ін.). У 

контексті дослідження творчості 

С. Прокоф‘єва науковці звертаються і до 

балетних інтерпретацій (Л. Бірська [2], 

В. Шестаков [26] та ін.). На жаль, жодна праця 

не висвітлює полеміку, що розгорнулась 

навколо київської постановки балету 

С. Прокоф‘єва «Блазень», адже вона відбиває 

основні вектори критичної думки щодо шляхів 

розвитку балету наприкінці 20-х рр. ХХ ст. в 

СРСР. 

Мета дослідження – виявити мистецькі 

особливості постановки балету С. Прокоф‘єва 

«Блазень» (1928) на київській сцені крізь 

призму тогочасного критичного дискурсу. 

Виклад основного матеріалу. У праці 

М. Стефановича щодо балету «Блазень» 

повідомляється, що «це був перший твір 

С. Прокоф‘єва, поставлений на київській сцені. 

Постановник балету М. Дисковський 

відмовився від традиційних форм балетної 

вистави, розв‘язавши новий твір у стилі 

пантомімічного ―дійства‖, в якому рухи були 

пов‘язані з кожним поворотом музичної 

тканини і з кожною зміною музичних 

інтонацій. Танцю в справжньому розумінні 

цього слова у ―Блазні‖ не було» [22, 94–95]. 

Автор констатує граничний зв‘язок 

пантомімічниих рухів та музики, але 

відсутність хореографічних па у звичному 

розумінні. І це не дивно, оскільки балет кінця 

20-х рр. ХХ ст. продовжував пошуки прийомів 

художньої виразності, відмінних від 

академічного балету, що задовольняли б 

основні вимоги радянської сучасності. 

Відомий балетознавець 

Ю. Станішевський, висвітлюючи шляхи 

розвитку балетного театру України за 

радянських часів, кваліфікує постановку 

М. Дисковського як «формалістичну», де 

панувала «натуралістично ілюстративно-

ритмізована пантоміма» [20, 58]. На думку 

балетознавця, «як у декораційному 

оформленні, так і в балетмейстерському 

рішенні ―Блазня‖ механічно поєднувалися 

натуралізм і формалістичне 

трюкацтво» [20, 58]. У пізнішій праці 

балетознавець вже уникає використання 

терміну «формалізм» [21, 325–326], зберігаючи 

всі інші зауваження. Але чи дійсно настільки 
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однозначним було ставлення до балету митців-

сучасників? 

Вперше в СРСР балет «Блазень» 

С. Прокоф‘єва на дві дії, 6 картин був 

продемонстрований на сцені Київської 

державної академічної опери 27 січня 

1928 року, про що повідомлялося в афіші, 

розміщеній на внутрішній стороні обкладинці 

журналу «Радянське мистецтво» [17]. До 

виходу рецензій-обговорень балету в 

четвертому номері журналу «Радянське 

мистецтво» від 6 лютого 1928 р. виставу 

встигли показати ще 31 січня та 3 лютого [18].  

Під загальним заголовком «Балет 

―Блазень‖ у Київській державній опері» було 

розміщено статті професора Інституту імені 

Лисенка В. Золотарьова, композиторів 

М. Вериківського й Ф. Надененка, професора 

Ф. Ернста, режисера П. Рудіна та М. Вороного. 

Найнегативніше про музичну партитуру 

висловився В. Золотарьов, назвавши її 

«шумовою», зведеною до галасу, метод 

композитора назвав шляхом «галасливого, 

дешевого й трискотливого успіху». Музику 

балету Золотарьов нагороджує вїдливими 

епітетами та метафорами: «звукове 

лоскотання», «дике співзвуччя», «звукова 

клякса», «садизм у музиці», «музичний 

мазохізм», «кохання через різки»; вважає, що 

С. Прокоф‘єв розміняв свій талант на дешеві 

кунштюки (фокуси) [10]. Автор вкрай 

негативно ставиться до самого факту сценічної 

реалізації твору С. Прокоф‘єва, вважає, що 

музика цього композитора не потрібна нашій 

публіці. Мається на увазі пролетарська 

публіка, яку Золотарьов порівнює з білим 

аркушем, в який не треба вписувати ім‘я 

С. Прокоф‘єва, адже слухачі ще достатньо не 

знають П. Чайковського, М. Римського-

Корсакова, М. Балакірева, С. Танєєва. 

Така категорична думка може бути 

пов‘язана з політичною підосновою: 

С. Прокоф‘єв на момент постановки балету 

був емігрантом, а вперше балет був 

поставлений 1921 року в Парижі силами 

«Російського балету» С. Дягілева, 

балетмейстерами М. Ларіоновим та 

Т. Славінським [23]. Сюжет, запозичений з 

казки Пермської губернії, вміщеної у збірці 

О. Афанасьєва, що розповідає про жарти 

блазня (руського Тіля Уленшпігеля), який 

хитро обдурив сімох блазнів і купця. 

На відміну від Золотарьова 

М. Вериківський вважає постановку «Блазня» 

визначною подією, що пов‘язує оперний театр 

з сучасною Європою, адже ця постановка, на 

думку рецензента, стала одним з найбільших 

досягнень сучасного європейського балету. 

Автор статті констатує: «Це перший балет на 

нашій сцені, де класика зникає зовсім, де на 

перший план виступає по-Прокоф‘євському 

ритмована пантоміма та вільно скомпанований 

танок» [3 6]. Значним досягненням вважає 

творчість художника І. Армашевського-

Курочкіна (Курочки-Армашевського – А. П.), 

знавця українського мистецтва, завдяки якому 

«казка про блазня стала напів-українською. 

Але елементи українського мистецтва 

художник запровадив так тонко, обережно, що 

вони жодною мірою не порушили стилю 

балету, а разом з цим наближають його до 

розуміння українського глядача» [3, 6]. 

М. Вериківський висловлює своє бачення 

перспективних шляхів розвитку сучасного 

балетного театру, визнаючи як превалювання 

балетної форми без виявлення краси 

людського тіла («Блазень»), так і 

культивування краси людського тіла, не 

заперечує ідей класичного танцю. Робить 

висновок, що «Блазень» є «гордощі нашої 

молодої української опери, яскрава ілюстрація 

одної з потрібних нам балетних форм; він дав 

змогу виявити наші творчі сили та (що 

найголовніше) дав нам стільки здорового 

сміху» [3, 6]. Вериківський наголошує на 

гумористичній природі балету, підтримує 

формальні пошуки постановників, але не 

заперечує й інші можливі підходи до 

художнього втілення хореографічних творів. 

Слід зазначити, що В. Золотарьов визнає 

наявність у балеті не лише «музичних 

шпильок», цінність твору вважає в танцях: 

«Найталановитіші місця балету – в самих 

танцях, яких шановний маестро Дисковський 

чомусь не приймає, всупереч чорним по 

білому написаним ремаркам самого автора: 

―Танець сміху‖… ―Танець блазневих жінок‖… 

―Танець блазневих дочок‖… Усі ці танці 

справді так ніби вдираються в загальний хід 

музичної дії без ніякого помітного переходу, і 

тому цілком до речі введено їх у загальному 

плані пантоміми. Важить тільки те, щоб вони 

були художньо переконавчі, а це як раз і було 

в поставленому балеті» [11, 5]. Отже, автор 

рецензії доходить думки про художню цінність 

поставлених засобами пантомімних танців, 

свідчить про їх обумовленість музичною 

партитурою. 

П. Рудін вважає творчість балетмейстера 

М. Дисковського ілюструванням музики: «Усе 

– і рухи, і танки, а також групи – так виразно 

ілюструють музику, що все стає 

зрозумілим» [19, 7], але побачив і негативні 

моменти – неузгодженість деяких рухів та 
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жестів. Дописувач вважає постановку 

«Блазня» радісною і корисною. 

Кардинально протилежну Ю. Золотарьову 

думку висловлює й Ф. Надененко, вважаючи 

тих, хто не розуміє музику С. Прокоф‘єва, 

інертними, «близькозорими», далекими від 

музики людьми, застиглими прибічниками 

минулого, що проспали кризу музичної 

свідомості і не бачать змін [14]. 

«Казка виявлена не в слові, а в сценічному 

вигляді, в стихії танцю, танцю, а не пантоміми. 

У ―Блазні‖ краще, ніж у всіх балетах минулих і 

теперішніх, у призмі танцю відбилися всі 

деталі дії – од вільної задуми до обрядової 

хореї, до екстатичного ―раденія‖. Танець як 

емоціональне виявлення (танець сміху у 

першій картині, танці жінок – у другій, і дочок 

– у четвертій картинах, кінцевий танець 

радості – з того, що вдалася витівка), танець у 

плані обряду (оглядини, танець поклонів, 

ритуал підкидання кози) і, нарешті, виявлені в 

танцях ритмізовані голосіння, оплакування, 

заклинання – усі ці істотні моменти в 

лаконічній, стислій формі музики Прокоф‘єва 

виявлено яскраво й оригінально», – виявляє 

особливості хореографічного тексту 

Ф. Надененко, оцінюючи його, на відміну від 

М. Вериківського, як танець, а не пантоміму. 

Але такий підхід М. Дисковський, режисер-

постановник балету «Блазень», вважає 

хибним. Надененко, на його думку, не вірно 

виклав суть музики С. Прокоф‘єва, яка 

наближається до пантоміми, а не до 

специфічного танцю. Дисковський висловлює 

припущення, що назву «балет» композитор 

обрав просто через те, що вжити назву 

«пантоміма» було неможливо з різних 

міркувань [7, 9]. 

Ф. Ернст вважає «Блазня» свіжою та 

викінченою «щодо стилю, з повним 

гармонійним сполученням музики, танку й 

зовнішньої форми» [9]. Позитивно оцінюючи 

загальну художньо-декораційну концепцію 

вистави, дописувач вважає стиль лубка не 

чисто російським, а з домішками 

західноєвропейськими та українськими, 

захоплюється творчістю художника Курочки-

Армашевського [9]. 

Солідарний зі всіма поціновувачами 

музики С. Прокоф‘єва й Микола Вороний, в 

різкій формі висловлюючись на рахунок того, 

хто не чує музики в творі композитора [4]. 

«Ця річ справляє глибоке враження. Я не 

погоджуюсь з думкою деяких консервативних 

критиків, які стверджують, ніби в музиці 

―Блазня‖ і в оформленні його балетної сторони 

була якась невідповідність. Динаміка 

прокоф‘євського письма не вкладається в 

рамки класичних, утертих способів 

хореографічного мистецтва», – доводить 

новітність та революційність балету 

В. Грудін [6, 7]. І далі рецензент акцентує 

увагу на номері «Танець сміху», стверджує, що 

цей танець «було оформлено з великим чуттям 

і з тонким розумінням прокоф‘євської 

динаміки та його психологізму» [6, 7]. 

Ф. Малков відзначає спорідненість музики 

Прокоф‘єва та Стравінського, називає музику 

Прокоф‘єва написаною в «традиціях музичної 

сучасності». Рецензент вважав, що постановка 

цього балету «яскраво свідчить про те як 

далеко пішов сучасний балет і змістом лібрето 

й музикою від парадних балетних спектаклів 

минулого. Факт постави ―Блазня‖ в Києві 

мусить засоромити керівників московських і 

ленінградських театрів, що й досі не зібрались 

показати на сцені цей видатний твір 

Прокоф‘єва» [13]. 

Попри визнання відповідності творчого 

методу Дисковського сучасним стратегіям 

розвитку художньої мови балетного театру, 

балетмейстера не оминула хвиля звинувачень 

у формалізмі. Подібно до К. Голейзовського та 

Ф. Лопухова, які у пошуках нової 

хореографічної мови відходили від класичного 

балету і їх експериментування не були визнані, 

про що писали критики, зокрема О. Гвоздєв. 

Критик зазначав, що оновлення лише форми за 

рахунок введення акробатичних елементів, 

збільшення динамічності рухів та дії в цілому, 

«безпредметних танців» та ін., а не змісту 

балетних вистав залишаються суто 

формальними пошуками, не можуть вважатися 

по-справжньому оновленням балетного 

мистецтва [5]. Хоча слід зазначити, що до 

звинувачень у формалізмі Гвоздєв дійшов 

лише в другій половині 1920-х рр., почавши 

пропагувати ідейну та суспільну цінність 

мистецтва, а до цього сам зазнавав 

звинувачень у суто формалістичних підходах 

до мистецтва, вбачаючи цінність творів у 

художніх особливостях композиції, 

театральних прийомів, видовищних 

способів [16, 199]. 

Серед обов‘язкових ідеологічних вимог, 

що висувалися до театральної сфери – 

орієнтація на масового робітничого глядача, 

пошук шляхів та форм його обслуговування. 

Сценічне життя «Блазня» не було тривалим, 

глядач не оцінив експериментувань. Оперно-

балетний театр звинувачували в еклектизмі 

методів роботи «від якогось мішаного 

―конструктивізму‖ через лубок до старо-

оперових ефектів», де під лубком Н. Тряскін 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 137 

явно мав на увазі «Блазня»; відсутності чіткої 

ідеологічної і формальної лінії [25, 6]. 

Зважаючи на один з радянських художніх 

орієнтирів 20-х рр. – масовість, яку тлумачили 

різноаспектно (і в розумінні кількості людей 

на сцені як художнє відтворення співзвучності 

епосі масової боротьби з пережитками 

минулого за світле майбутнє; демонстрація 

масових сцен задля ствердження думки про 

народ як рушійну силу історії; в значенні 

цільової аудиторії – масового глядача та ін.), 

поступово доходили заперечення 

індивідуальної ініціативи, авторської ідеї при 

створенні вистав («ми не маємо права 

дозволяти собі приємність спиратися на 

індивідуалістичні способи більш чи менш 

талановитих представників» [25, 7]). Саме в 

цих парадоксальних умовах було створено 

експериментальний балет «Блазень», що 

залишився символом оновлення балетного 

театру України наприкінці 20-х рр. ХХ ст. 

Наукова новизна полягає у відтворенні 

художнього критичного дискурсу балету 

С. Прокоф‘єва «Блазень» (1928) в Україні; 

введенні до наукового обігу нових матеріалів, 

що значно розширюють уявлення не лише про 

названий балет, а й про підходи до художньої 

оцінки балетних вистав наприкінці 1920-х рр. в 

УРСР. 

Висновки. Постановка балету 

С. Прокоф‘єва «Блазень» (1928, балетмейстер 

М. Дисковський) на сцені Київської державної 

академічної опери викликала широкий 

резонанс в мистецькій періодиці України 

(журнали «Радянське мистецтво, «Нове 

мистецтво» та ін.). Переважно увагу звернено 

на музичну партитуру, представлено широкий 

діапазон оцінок від вкрай негативних до 

беззаперечного визнання новітності музики. 

Позитивно оцінено надзвичайно точна 

відповідність пантомімної пластики музичним 

нюансам. Балет звинувачено у формалізмі, 

відсутності власне хореографічних засобів 

виразності, домінуванні пантоміми, 

незорієнтованості на масового глядача. 

Одночасно відзначається його прогресивність 

через відкидання академічної балетної 

лексики, пошук нових засобів виразності. 
 

Література 
 

1. Асафьев Б. «Сказка про шута семерых 
шутов перешутившего». Асафьев Б. О балете : 

статьи, рецензии, воспоминания. Ленинград : 

Музыка, 1974. С. 97–102. 

2. Бирская Л. Прокофьев. «Сказка о шуте…». 

Южно-Российский музыкальный альманах. 2011. 

С. 48–49. 

3. Вериківський М. Постава «Блазня» 

Прокоф‘єва… Радянське мистецтво. 1928. № 4. 

С. 5–6. 

4.  Вороний М. Про «Шута» С. Прокоф‘єва… 

Радянське мистецтво. 1928. № 4. С. 7. 

5. Гвоздев А. «Ледяная дева» 

(Академический балет). Красная газета : вечерний 

выпуск. 1927. 28 апреля. 

6. Грудін В. Про репертуар нашої опери. 
Радянське мистецтво. 1928. № 11. С. 7–8. 

7. Дисковський М. «Критика критиків». 

Радянське мистецтво. 1928. № 6. С. 8–9. 

8. Долинская Е. Театр Прокофьева. Москва : 

Композитор, 2012. 376 с. 

9. Ернст Ф. Постава «Блазня» в київській 
опері… Радянське мистецтво. 1928. № 4. С. 7. 

10. Золотарьов Ю. Музичні шпильки. 

Радянське мистецтво. 1928. № 4. С. 4–5. 

11. Золотарьов Ю. На шляху до оновлення. 

Радянське мистецтво. 1928. № 10. С. 4–5. 

12. Коротина А. Авторские клавиры 

С. С. Прокофьева 1911–1934 годов: история 

создания и некоторые особенности творческой 

работы композитора. Вестник Кемеровского 

государственного университета культуры и 

искусств. 2016. № 34. С. 48–56. 

13. Малков Ф. «Казка про блазня, що сімох 

блазнів перемудрив». Нове мистецтво. 1928. № 8. 

С. 7. 

14. Надененко Ф. Щодо творців сучасної 

музики… Радянське мистецтво. 1928. № 4. С. 7. 

15. Опера перед громадською критикою. 

Радянське мистецтво. 1928. № 10. С. 4–8. 

16. Підлипська А. Балетна критика Олексія 
Гвоздєва. Вісник КНУКіМ. 2020. Вип. 42. С. 198–

204. 

17. Радянське мистецтво : щотижневий журнал 
мистецького, театрального та клубного життя. 

1928. № 2. 

18. Радянське мистецтво : щотижневий журнал 
мистецького, театрального та клубного життя. 

1928. № 3. 

19. Рудін П. На мою думку «Блазень»… 

Радянське мистецтво. 1928. № 4. С. 6–7. 

20. Станішевський Ю. Балетний театр 

Радянської України : 1925–1985 : Шляхи і 

проблеми розвитку. Київ : Музична Україна, 1986. 

235 с. 

21. Станішевський Ю. Національний 

академічний театр опери та балету України імені 

Тараса Шевченка : Історія і сучасність. Київ : 

Музична Україна, 2002. 736 с. 

22. Стефанович М. Київський державний 

ордена Леніна академічний театр опери та балету 

УРСР ім. Т. Г. Шевченка : історичний нарис. Київ : 

Мистецтво, 1968. 273 с. 

23. Суриц Е. «Сказка про шута, семерых шутов 
перешутившего». Балет : энциклопедия. Гл. ред. 

Ю. Н. Григорович. Москва : Советская 

энциклопедия, 1981. С. 467. 

24. Тимофеева М. Н. Тема скоморошества в 

русской музыкальной культуре: 

инструментоведческий аспект : дис… канд. 



Хореографія                                                                                                            Підлипська А. М. 

 138 

искусствоведения : спец. 17.00.02 «Музыкальное 

искусство». Санкт-Петербург, 2016. 318 с. 

25. Тряскін Н. Проти еклектизму. Радянське 
мистецтво. 1928. № 10. С. 6–7. 

26. Шестаков В. Балеты Сергея Прокофьева 

для «Русских сезонов» Сергея Дягилева. 

Международный журнал исследований культуры. 

2013. № 4(13). C. 75–80. URL : 

https://culturalresearch.ru/files/open_issues/04_2013/IJ

CR_04(13)_2013_shestakov.pdf 

 

References 

 

1. Asaf'ev, B. (1974). "The Tale of the Jester of 

the Seven Jesters who joked". Asaf'ev, B. (1974). 

About ballet: articles, reviews, memoirs. Leningrad: 

Music, 97–102 [in Russian]. 

2. Birskaja, L. (2011). Prokofiev. "The Tale of 

the Jester ...". South-Russian Musical Almanac, 48–49 

[in Russian]. 

3. Verykivskyi, M. (1928). Prokofiev's The 

Jester production. Soviet art, 4, 5–6 [in Ukrainian]. 

4.  Voronyi, M. (1928). About S. Prokofiev's The 

Jester. Soviet art, 4, 7 [in Ukrainian]. 

5. Gvozdev, A. (1927, April 28). The Ice Maiden 

(Academic Ballet). Red newspaper: evening edition [in 

Russian]. 

6. Hrudin, V. (1928). About the repertoire of our 

opera. Soviet art, 11, 7–8 [in Ukrainian]. 

7. Dyskovskyi, M. (1928). "Criticism of critics." 

Soviet art, 6,  8–9 [in Ukrainian]. 

8. Dolinskaja, E. (2012). Prokofiev Theater. 

Moscow: Composer [in Russian]. 

9. Ernst, F. (1928). The production of The Jester 

at the Kyiv Opera. Soviet art, 4, 7 [in Ukrainian]. 

10. Zolotarov, Yu. (1928). Music pins. Soviet art, 

4, 4–5 [in Ukrainian]. 

11. Zolotarov, Yu. (1928). On the way to renewal. 

Soviet art, 10, 4–5 [in Ukrainian]. 

12. Korotina, A. (2016). Author's claviers of S. S. 

Prokofiev 1911–1934: the history of creation and some 

features of the composer's creative work. Bulletin of 

the Kemerovo State University of Culture and Arts, 34, 

48–56 [in Russian]. 

13. Malkov, F. (1928). "A tale about a Jester who 

outwitted seven Jesters". New art, 8, 7 [in Ukrainian]. 

14. Nadenenko, F. (1928). Regarding the creators 

of modern music… Soviet art, 4, 7 [in Ukrainian]. 

15. Opera before public criticism. (1928). Soviet 

art, 10, 4–8 [in Ukrainian]. 

16. Pidlypska, A. (2020). Ballet criticism of 

Alexei Gvozdev. Bulletin of KNUKiM, issue 42, 198–

204 [in Ukrainian]. 

17. Soviet art: a weekly magazine of artistic, 

theatrical and club life. (1928), 2 [in Ukrainian]. 

18. Soviet art: a weekly magazine of artistic, 

theatrical and club life (1928), 3 [in Ukrainian]. 

19. Rudin, P. (1928). In my opinion The Jester. 

Soviet art, 4, 6–7 [in Ukrainian]. 

20. Stanishevskyi, Yu. (1986). Ballet Theater of 

Soviet Ukraine: 1925–1985: Ways and Problems of 

Development. Kyiv : Muzychna Ukraina [in 

Ukrainian]. 

21. Stanishevskyi, Yu. (2002). Taras Shevchenko 

National Academic Opera and Ballet Theater of 

Ukraine: History and Modernity. Kyiv : Muzychna 

Ukraina [in Ukrainian]. 

22. Stefanovych, M. (1968). Kyiv State Order of 

Lenin Academic Opera and Ballet Theater of the 

USSR. Taras Shevchenko: a historical essay. Kyiv : 

Mystetstvo [in Ukrainian] 

23. Suric, E. (1981). "The Tale of the Jester of the 

Seven Jesters who joked". Grigorovich, Ju.N. (Eds.) 

(1981). Ballet: an encyclopedia. Moscow: Soviet 

Encyclopedia, 467 [in Russian]. 

24. Timofeeva, M.N. (2016). The theme of 

skomorokhs in Russian musical culture: instrumental 

aspect. Candidate‗s thesis. St. Petersburg [in Russian]. 

25. Triaskin, N. (1928). Against eclecticism. 

Soviet art, 10, 6–7 [in Ukrainian]. 

26. Shestakov, V. (2013). Sergei Prokofiev's 

ballets for Sergei Diaghilev's Russian Seasons. 

International Journal of Cultural Research, 4(13), 75–

80. Retrieved from 

https://culturalresearch.ru/files/open_issues/04_2013/IJ

CR_04(13)_2013_shestakov.pdf [in Russian]. 
 
 

Стаття надійшла до редакції 04.06.2020 
Прийнято до друку 06.07.2020 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 139 

УДК 792.82"192" 
DOI: https://doi.org/10.32461/2226-
3209.3.2020.220120 
 
Цитування: 
Погребняк М. М. Професійні передумови 
реформування академічного балету та 
виникнення нових напрямків театрального 
танцю на початку ХХ ст. Вісник Національної 
академії керівних кадрів культури і мистецтв : 
наук. журнал. 2020. №3. С. 139-144. 
 
Pogrebnyak M. (2020). The prerequisites for the 
reform of the academic ballet and the emergence of 
new stylistic trends in theatre dance at the 
beginning of the XX century. National Academy of 
Culture and Arts Management Нerald: Science 
journal, 3, 139-144 [in Ukrainian]. 

 
 
 
 

Погребняк Марина Миколаївна,© 

кандидат мистецтвознавства,  

доцент кафедри хореографії Полтавського 

національного педагогічного університету  

імені В. Г. Короленка, 

докторант Інституту мистецтвознавства, 

фольклористики та етнології 

імені М. Г. Рильського НАН України 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0001-6863-61268 

tanya08677@gmai.com 
 

 

ПРОФЕСІЙНІ ПЕРЕДУМОВИ РЕФОРМУВАННЯ АКАДЕМІЧНОГО БАЛЕТУ  

ТА ВИНИКНЕННЯ НОВИХ НАПРЯМКІВ ТЕАТРАЛЬНОГО ТАНЦЮ  

НА ПОЧАТКУ ХХ СТ. 
 

Метою дослідження є виявлення та систематизація професійних передумов реформування академічного 

балету та виникнення нових стильових напрямів театрального танцю на початку ХХ ст. Методологія 

дослідження ґрунтується на використанні історико-порівняльного, культурологічного, мистецтвознавчого 

методів для виявлення причин кризових явищ в академічному балеті на рубежі ХІХ-ХХ століть. Наукова 

новизна полягає у виявленні комплексу та змісту причин кризи класичного балету на рубежі ХІХ-ХХ ст. та 

чинників, що сприяли його реформуванню. Висновки. Однією з найважливіших професійних передумов 

виникнення нових стильових напрямів театрального танцю стала криза європейського академічного балету на 

початку ХХ ст. Чинниками, що створили професійні передумови реформування класичного балету і сприяли 

виникненню нових напрямів театрального танцю, стали: теоретичні ідеї «дієвого» театрального танцю 

Ж. Новерра і практичні дослідження у галузі «безумовного руху» Ф. Дельсарта; окремі експерименти та 

цілеспрямовані дослідження у галузі нової композиції театрального танцю балетмейстерів початку ХХ ст.; 

переорієнтація музичного мислення наприкінці ХІХ – поч. ХХ ст.; вплив ідей художників об‘єднання «Світ 

мистецтва» на формування у балетмейстерів нового розуміння композиції театрального танцю.  

Ключові слова: театральний танець, класичний балет, «система виразності», «система рухомої пластики», 

французько-італійська школа класичного танцю, грецьке античне хореографічне мистецтво, криза академічного 

балету. 

 

Погребняк Марина Николаевна, кандидат искусствоведения, доцент кафедры хореографии Полтавского 

национального педагогического университета имени В. Г. Короленко, докторант Института 

искусствоведения, фольклористики и этнологии имени М. Г. Рыльского НАН Украины 

Профессиональные предпосылки реформирования академического балета и возникновения новых 

направлений театрального танца в начале ХХ в. 

Целью исследования является выявление и систематизация профессиональных предпосылок 

реформирования академического балета и возникновения новых стилевых направлений театрального танца в 

начале ХХ в. Методология исследования основана на использовании историко-сравнительного, 

культурологического, искусствоведческого методов для выявления причин кризисных явлений в 

академическом балете на рубеже ХIХ-ХХ веков. Научная новизна заключается в выявлении комплекса и 

содержания причин кризиса классического балета на рубеже ХIХ-ХХ вв. и факторов, способствовавших его 

реформированию. Выводы. Одной из важнейших профессиональных предпосылок возникновения новых 

стилевых направлений театрального танца стал кризис европейского академического балета в начале ХХ в. 

Факторами, которые создали профессиональные предпосылки реформирования классического балета и 

способствовали возникновению новых направлений театрального танца, стали: теоретические идеи 

«действенного» театрального танца Ж. Новерра и практические исследования в области «безусловного 

движения» Ф. Дельсарта; отдельные эксперименты и целенаправленные исследования в области новой 

композиции театрального танца балетмейстеров начала ХХ в.; «переориентация музыкального мышления в 

конце XIX – нач. ХХ в.; влияние идей художников объединения «Мир искусства» на формирование у 

балетмейстеров нового понимания композиции театрального танца. 
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Pogrebnyak Maryna, Candidate of Art Criticism, Docent, Associate of Professor at the Department of 
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Studies, Folklore and Ethnology National Academy of Sciences of Ukraine 

The prerequisites for the reform of the academic ballet and the emergence of new stylistic trends in theatre 

dance at the beginning of the XX century 

The purpose of the study is to identify and systematize professional preconditions for reforming the academic 

ballet and the emergence of new stylistic trends in theatre dance at the beginning of the XX
th

 century. The research 

methodology is based on the use of historical and comparative cultural, artistic methods to identify the causes of crisis 

phenomena in academic ballet at turn of the XIX XX centuries. The scientific novelty consists in revealing the 

complex and content of the causes of the crisis of classical ballet at the turn of the XIX XX
th

 centuries, and the factors 

that were contributed to its reform. Conclusions. One of the most important professional prerequisites for the 

emergence of new styles of theatrical dance was the crisis of European academic ballet in the early XX century.  The 

factors that created the preconditions of reforming professional classical ballet and promote the using of new areas of 

theatrical dance began: the theoretical idea of «effective» theatrical dance of Zh. Novera and practical research in the 

field of «absolute motion» of F. Delsarte; separate experiments and purposeful research in the field of a new 

composition of theatrical dance of choreographers of the early XX century; «reorientation» of musical thinking at the 

end of the XIX  the beginning of the XX
th

 cent.; the influence of the ideas of the artists of the union «World of Art» on 

the formation of a new understanding of composition and theatrical dance by the choreographers.  

Key words: theatrical dance, classical ballet, «the system of expression», «the sistem of plastic movements», 

French-Italian classical dance school, Greek antique choreographic art, crisis of academic ballet. 
 
 

Актуальність дослідження. Рубіж ХІХ – 

ХХ ст. був ознаменований кризою класичного 

балету. Саме у цей період сучасний сценічний 

танець, як явище хореографічної культури, 

заявив про себе новими формами у виступах 

окремих авторів танцю в американському, а, 

згодом, і європейському мистецтві. І саме у 

першій третині ХХ ст. формуються нові 

стильові напрями театрального танцю та новий 

тип балетмейстера – хореографа, ідеї якого 

спрямовані не тільки на видозміни естетики 

класичного балету, а, насамперед, на пошуки 

нових засобів у втіленні власних естетико-

художніх концепцій. Актуальність даної 

публікації зумовлена підвищеним інтересом 

учасників українського мистецького і 

навчального процесів і пов‘язаною з ним 

увагою дослідників до теорії та історії нових 

напрямів і форм театрального танцю ХХ-ХХІ 

ст. Актуальність посилюється також 

відсутністю теоретичного осмислення надбань 

у галузі його композиції. 

Аналіз досліджень. Проблемам теорії та 

історії сучасного балету і нових напрямів 

театрального танцю ХХ-ХХІ ст. присвячені 

нечисельні наукові праці дослідників 

пострадянського простору (П. Білаш, 

К. Добротворська, О. Левенков, В. Пастух, 

О. Плахотнюк, М. Погребняк, О. Чепалов, 

О. Шабаліна, Д. Шаріков). Але серед 

зазначених науковців лише О. І. Чепалов на 

сторінках своєї монографії, присвяченої 

хореографічному театру Західної Європи ХХ 

ст., згадує про погляди Ф. Дельсарта і Є. Жака-

Далькроза, «про вплив педагогічних теорій і 

пластичних композицій» [12, 14] останнього 

на розвиток танцю «модерн», але без 

заглиблення у сутність світоглядних ідей та 

практичних експериментів цих теоретиків 

сценічного руху. Також до «чинників 

становлення танцювальних форм у ХХ ст.» 

відносить вчення Ф. Дельсарта та практичне 

його втілення Є. Жаком-Далькрозом 

Д. І. Шаріков [14]. М. М. Погребняк вважає 

«систему виразності» Ф. Дельсарта і «систему 

рухомої пластики» Е. Жака-Далькроза 

теоретичним підґрунтям нової техніки 

театрального танцю [6, 50], і на сторінках 

наукової праці [6, 32-56] висвітлює культурно-

історичні передумови виникнення стилю 

«модерн» у художній культурі ХХ ст.  

Історії розвитку танцю «модерн» США і 

Німеччини присвячені праці зарубіжних 

дослідників І. Парш-Бергсон і Д. Андерсона 

[21; 15]. Теоретичні надбання Т. Шона, 

Р. Лабана, М. Канінгема висвітлюють роботи 

А. Хатчинсон-Гест, В. Малетік, Д. Андерсона, 

С. Бенз [17; 19; 20; 16]. 

Але виявлення і систематизація 

професійних передумов реформування 

академічного балету та виникнення нових 

напрямків театрального танцю на початку ХХ 

ст. залишається поза межами існуючих 

розробок, що і є метою даної наукової 

розвідки. 

Виклад основного матеріалу. Перш, ніж 

перейти до виявлення професійних передумов 

реформування академічного балету та 
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виникнення нових напрямків театрального 

танцю на початку ХХ ст., звернемо увагу на 

коротку історію розвитку класичного танцю як 

головного виражального засобу академічного 

балету. 

За твердженням Г. Вюільє початком, або 

підґрунтям театральних танців рубежу XIX-

XX ст. були балети, придумані і поставлені 

наприкінці XV ст. кардиналом Ріарі, 

племінником папи Сикста IV [10, 27]. 

Саме класичний танець став головним 

виражальним засобом у балеті, сформувався і 

виробив засади своєї техніки у Франції. І до 

кінця ХІХ століття еталоном виразності 

театрального танцю вважалась прагматична 

віртуозність.  

Вже на початку ХХ ст. класичний балет, 

що досяг своєї вершини в Росії у хореографії 

М. Петіпа, переживав кризу, ставши на шлях 

лицедійства та драматизації, не відповідав 

новим художнім і громадським запитам. На 

думку сучасника тих подій В. Свєтлова, на 

рубежі XIX-XX ст. змінились вимоги глядача 

до художньої логіки, етнографічних 

«подробиць, витримки колориту епохи». Він 

казав: «Сучасний глядач – імпресіоніст… йому 

треба схопити на льоту враження» [8, 26]. 

Так, нами досліджено, що криза 

європейського академічного балету стала 

однією з найважливіших професійних 

передумов його реформування та виникнення 

нових напрямів театрального танцю. Ця криза, 

за твердженням Г. Добровольської, була 

визнана у 1908 р. всесвітнім конгресом діячів 

хореографії у Берліні [2, 16]. 

Поряд з цим, на думку Е. Жака-Далькроза, 

криза академічного балету на початку ХХ ст. 

призвела до того, що нам доводиться «… 

задовольнятися «розтріпаними» творами, в 

яких лібрето, музика і танці не підходять один 

до одного, так як часто для того чи іншого 

«па» можна дати іншу музику, а для нової 

музики – підібрати «па», вже використані в 

інших балетах» [4, 109]. 

Для того, щоб виявити причини цієї кризи 

необхідно зупинитися: по-перше, на сутності 

античного хореографічного мистецтва; по-

друге – теоретичних ідеях «дієвого» 

театрального танцю Ж. Новера. 

За словами Є. Монтегю, з часів зникнення 

священних танців грецького народу, а також 
ритуальних танців ранніх християн, це 

мистецтво давно перетворилось «… на тілесну 

вправу і захоплення для очей. Тільки за 

звичкою його називають мистецтвом» [9, 6-8]. 

У нашій свідомості зі словом «класицизм» 

пов‘язане саме грецьке античне мистецтво. 

Танці в уявленні еллінів були емоцією 

духовного начала, «що виливалися в конкретні 

витончені форми пластичної аттитюди і 

ритмічного руху, і мали характер безтурботної 

пластичної пісні» [8, 16].  

За твердженням В. Светлова, саме 

античний балет є класичним примітивом 

хореографії, звідки, шляхом дуже довгої 

еволюції, розвинулася віртуозно-технічна 

хореографія французько-італійської школи. 

Техніка танцю італійської школи на кінець 

XIX ст. набула такої складності, що «далі йти 

стало нікуди, якщо не переступити грань 

художності..., не переступити у акробатизм і 

гімнастику поганого тону» [8, 26]. 

На підтвердження цього з праці «Листи 

про танець» [5] відомого балетмейстера 

французького, російського, австрійського і 

вюртембергського дворів нами з‘ясовано, що 

Ж. Новер у прагненні створити, так званий, 

«дієвий» театральний танець наполягає на 

необхідності відмовитися від механічної 

сторони танцю, де він зводиться до руху як 

такого, і передавати душі глядача свої почуття 

і пристрасті через «правдиві рухи, жести та 

міміку» [5, 188]. 

«Листи» Жан-Жоржа Новера були 

опубліковані в Петербурзі (1803-1804-х рр.) і у 

Франції у 1807-му році. У 1839-му році 

французький педагог і теоретик сценічного 

мистецтва Ф. Дельсарт починає навчання 

власним принципам руху та виразності. Ця 

дата стає першою у хронології нового 

стильового напряму – танцю «модерн» [18]. 

Попри те, що прямий чи опосередкований 

зв‘язок між теоретичними ідеями «дієвого» 

театрального танцю Ж. Новера і практичними 

дослідженнями у галузі «безумовного» руху 

Ф. Дельсарта не доведений, є очевидним їхнє 

спільне світоглядне «підґрунтя». Так, з 

початку своєї педагогічної діяльності, Ф. 

Дельсарт шукає формулу виразності людини, в 
основу якої лягла тріада: тіло-життя, душа і 

дух [1, 14-15]. Він був певний, що тільки 

жест, вільний від умовності та стилізації, 

народжений безпосереднім емоційним 

поривом, та про значення якого ніхто ні з ким 

не домовлявся, тобто жест «безумовний», – 

здатен правдиво передати різні відтінки 

людських переживань. Такий жест напряму 

характеризує індивідуальність людини. 

Ця теорія була широко розповсюджена у 

кінці ХІХ – початку ХХ ст. в Європі і США, де 

широко пропагував ідеї свого вчителя Стіл 

Маккей, і одержала безпосередній розвиток у 

творчості Е. Жака-Далькроза, А. Дункан, 

Р. Сент-Дені, Р. Лабана, К. Йосса та інших 
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митців, які вважаються найяскравішими 

представниками різновидів танцю «модерн» 

[21, 6; 15]. Тому «систему виразності» 

Ф. Дельсарта можна вважати однією з 

професійних передумов виникнення нових 

напрямів театрального танцю.  

Таким чином, криза академічного балету, 

що сприяла виникненню нових стильових 

напрямів театрального танцю полягала, перш 

за все, у механічному використанні умовної 

танцювальної лексики для різних 

хореографічних образів, що викликало 

необхідність її оновлення, створення нових 

форм сценічної хореографії, що спираються на 

інші естетичні і технічні принципи. 

Крім того, нами досліджено, що криза 

академічного балету, без сумніву, полягала у 

використанні застарілих принципів побудови 

балетної вистави. 

За твердженням сучасника тих подій 

В. Свєтлова, на рубежі ХIХ-ХХ віків стара 

балетна творчість являла собою «антихудожнє 

попурі, ковдру, зшиту з випадкових 

кольорових клаптиків» [8, 5]. Питання 

планомірності, цілісності задуму, взаємодії 

музики, хореографії, живопису, «почуття міри 

і художнього такту геть нікого не цікавили, 

починаючи з композитора і закінчуючи 

публікою» [8, 51]. 

Можна припустити, що це було 

результатом того, що всі балети, а також 

оперні балети, без яких у XVIII ст. за 

царювання Людовіка XV не обходилася жодна 

опера, складалися за розведеними і 

шаблонними правилами. Це були раз і 

назавжди встановлені складові композиції. 

Більш того, ці танці підкорялись не розвитку 

дії в опері, а цілковито стороннім, таким, що 

не мають жодного відношення до сюжету 

обставинам. Автор лібрето і музики, 

костюмер, декоратор і балетмейстер ніколи не 

радилися один з одним [10, 50]. 

Чітко визначену структуру має і 

традиційне класичне «pas de deux», яке в 
старому балеті завжди ставало кульмінацією 

спектаклю, так як в ньому демонструвалися 

найсильніші сторони і технічна майстерність 

провідних танцівників.  

Проте Жан Жорж Новерр вважав, що 

створення балету є аналогічним написанню 

картин, і рекомендує балетмейстерам 

перейнятися своїм сюжетом, і тоді розчулена 

душа «підкаже підходящі малюнки танців, па і 
жести» [5, 82]. 

Можна сказати, що в своїх рекомендаціях 

він визначив принцип побудови композиції 

нових напрямів театрального танцю XX 

століття і передбачив необхідність їхнього 

подальшого розвитку у синтезі з іншими 

видами вишуканих мистецтв, найтісніший 

взаємний зв‘язок і їхню залежність одне від 

одного [5, 92]. 

Внаслідок цього, в рамках подолання 

вищезазначених кризових явищ, низкою 

балетмейстерів на початку ХХ ст. 

здійснюються: 1) окремі експерименти 

(О. Горський); 2) цілеспрямовані дослідження 

(Е. Жак-Далькроз) у галузі нової композиції 

театрального танцю; 3) визначаються основні 

віхи естетичного і технічного розвитку нових 

форм російського балету (М. Фокін). Ці 

вищезазначені чинники також створили 

передумови реформування академічного 

балету та виникнення нових стильових 

напрямів театрального танцю. 

Так, ще до перших гастролей А. Дункан у 

Росії, О. Горський обговорював проблему, так 

званого, «вільного танцю». Саме він порушує 

симетрію класичних ансамблів, ускладнює 

партерні та вводить нові повітряні підтримки, 

відмовляючись від розвернутих позицій ніг, 

звільняючи пластику рук від «port de bras», 

спини танцюристок від «aplomb», 

використовує трансформовані пози і 

танцювальні «па» класичного танцю, окремі 

пластичні характеристики для кожного 

статиста кордебалету. 

Поряд з цим, у пошуках нових форм 

виразності, М. Фокін, за словами Н. Чернової, 

перевіряв потенційні можливості кожної 

складової балетного спектаклю від 

драматургічних форм до лексики: і сюжетно-

пантомімну дію великого спектаклю 

(«Шахерезада»); і форму розгорнутої 

хореографічної сюїти «Шопеніана»; і 

мініатюру-монолог («Лебідь, що вмирає») 

[13, 106]. 

Балетмейстер розумів балет, як «… 

найрізносторонніше і за змістом і за формою 

виявлення життя» [11, 17]. І у його 

постановках почав здійснюватись новий тип 

творчості, а саме – спільна воля однодумців, 

що працювали над сценарієм, музикою, 

хореографією, сценографією, виконанням. 

Крім того, Е. Жак-Далькроз пропонує 

наступні шляхи вирішення проблеми 

відновлення «живої і рухомої пластики», для 

відтворення якої необхідно привити нові 

звички руху, знайти свіжі пластичні 

комбінації. Для досягнення цієї мети він [3, 29]: 

вивчав взаємодії поміж тілом і різноманітними 

частинками простору, де тіло являє собою 

центр; вивчав різноманітні засоби 

переміщення центру гравітації тіла на інше 
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місце у просторі під впливом почуття, емоції 

чи волі; вивчав взаємостосунки поміж 

об‘єднаними в групу індивідуумами і поміж 

кількома групами індивідуумів та ін. 

У цьому напрямі Е. Жаком-Далькрозом 

була відкрита низка композиційних прийомів, 

які згодом практично повністю були 

використані танцем «модерн» та 

постмодерним танцем: ритмічна колористика 

світла; ефекти контрасту; використання 

феномену природи (рух вітру, хвилі на морі та 

інше) [3, 40]; імпровізація груп людей; 

об‘єднання всіх мистецтв в «одну велику 

симфонію» [3, 40]. 

Тіло, згідно системи «рухомої пластики», 

завжди слугує засобом для вираження процесів 

душевного життя [4, 116-117]. 

Останньою кульмінацією досліджень 

Е. Жака-Далькроза в руховій пластиці є 

безпосереднє вираження естетичних 

почуттів і емоцій без допомоги музики чи 

навіть мовлення (курсив наш. – М.П.)» [3, 43]. 

Нами досліджено, що, поруч з 

вищезгаданими чинниками, однією з 

передумов реформування старого балету і 

виникнення нових напрямів театрального 

танцю можна вважати вплив ідей художників 

об‘єднання «Світ мистецтва» на формування у 

балетмейстерів, зокрема, М. Фокіна, нового 

розуміння композиції балетного спектаклю і 

театрального танцю [8, 55], а також 

«переорієнтацію» музичного мислення 

наприкінці XIX – поч. XX ст. 

Для музики нової орієнтації була 

характерною спрямованість на розкриття 

таємниць внутрішнього життя явищ. Для 

творчості Р. Вагнера, К. Дебюссі, 

М. Мусоргського, О. Скрябіна є характерним 

прагнення позбавитися зовнішньо красивого 

заради внутрішньо прекрасного [7, 34].  

На музику К. Дебюсcі на початку XX ст. 

Вацлавом Ніжинським були поставлені балети 

у стилі «модерн» «Пополуденний відпочинок 

фавна» (1912-й р.) і «Ігри» (1913-й р.), а 

балетна музика І. Стравінського і М. Равеля, 

партитури якої виходили за рамки естетики 

академічного танцю, визначила театральну 

практику на цілу епоху. 

Своєрідною історичною і професійною 

передумовою виникнення нових стильових 

напрямів театрального танцю можна вважати 

прояв стилю «модерн» в архітектурі, живописі, 

музиці та інших видах мистецтва на межі ХІХ-

ХХ століть. 

Все сказане дає змогу зробити висновок і 

систематизувати виявлені професійні 

передумови реформування академічного 

балету та виникнення нових напрямків 

театрального танцю на початку ХХ ст. Ними 

стали: 

1) криза академічного балету, що 

полягала, по-перше, у механічному 

використанні умовної танцювальної лексики і 

віртуозної техніки французько-італійської 

школи класичного танцю, по-друге, у 

використанні застарілих принципів побудови 

балетної вистави; 

2) теоретичні ідеї «дієвого» театрального 

танцю Ж. Новерра і практичні дослідження у 

галузі виразності «безумовного» руху 

Ф. Дельсарта у ХІХ ст.; 

3) окремі експерименти балетмейстерів 

(О. Горський, М. Фокін) у галузі нових 

пластичних рішень і композиції театрального 

танцю на поч. ХХ ст.; 

4) цілеспрямовані дослідження (Е. Жак-

Далькроз) у галузі «рухомої пластики» на поч. 

ХХ ст.; 

5) вплив художників об‘єднання «Світ 

мистецтва» на формування у балетмейстерів, 

зокрема, М. Фокіна, нового розуміння 

композиції балетного спектаклю і 

театрального танцю; 

6) «переорієнтація» музичного мислення 

наприкінці ХІХ – поч. ХХ ст. (естетичної 

спрямованості і форм музичного вираження); 

7) прояв стилю «модерн» у різних видах 

мистецтва на межі ХІХ-ХХ століть. 
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ПЕДАГОГІЧНА ШКОЛА ЧОЛОВІЧОГО БАЛЕТНОГО ВИКОНАВСТВА  

В УКРАЇНІ 
 

Мета дослідження – відтворити панораму розвитку педагогічної школи чоловічого балетного виконавства 

в Україні другої половини ХХ – початку ХХІ ст. Методологія. Задля проведення науково достовірного 

дослідження використано комплекс методів: аналіз літератури та джерел, хронологічний підхід, порівняння та 

ін. Наукова новизна полягає у виявленні особливостей педагогічної школи в сфері чоловічого балетного 

виконавства в Україні. Висновки. Система підготовки українських артистів балету ґрунтується на 

дослідницькому підході, який спирається на знання з анатомії та фізіології людини, принципах наступності та 

послідовності. Побудова уроку класичного танцю українськими педагогами (В. Круглов, В. Денисенко, 

В. Парсєгов, М. Прядченко, В. Ковтун тощо) містить традиційну схему чергування екзерсису біля «палки» та на 

середині залу, стрибків. Особлива увага приділяється опануванню поз класичного танцю та введенню в роботу 

«лейтрухів», залучених в усі структурні частини уроку. Досвід представників вітчизняної виконавської школи 

балету довів, що рівень їх майстерності залежить від спадкоємності у передаванні з покоління в покоління 

безцінного досвіду академічної хореографії, що забезпечується педагогами. Завдяки новаторським підходам у 

викладанні українських виконавців завжди відрізняло віртуозне володіння технікою класичного танцю, висока 

пластична виразність та глибока драматична складова. 

Ключові слова: український балет, педагоги класичного танцю, чоловіче виконавство, педагогічна школа, 

хореографія, танець. 

 

Карандеева Елена Игоревна, Заслуженная артистка Украины, доцент кафедры хореографического 

искусства Киевского национального университета культуры и искусств 

Педагогическая школа мужского балетного исполнительства в Украине 

Цель исследования – воссоздать панораму развития педагогической школы мужского балетного 

исполнительства в Украине второй половины ХХ – начала ХХI в. Методология. Для проведения научно 

достоверного исследования использован комплекс методов: анализ литературы и источников, хронологический 

подход, сравнение и др. Научная новизна заключается в выявлении особенностей педагогической школы в 

области мужского балетного исполнительства в Украине. Выводы. Система подготовки украинских артистов 

балета основывается на исследовательском подходе, который опирается на знания анатомии и физиологии 

человека, принципах преемственности и последовательности. Построение урока классического танца 

украинскими педагогами (В. Круглов, В. Денисенко, В. Парсегов, М. Прядченко, В. Ковтун и т.д.) содержит 

традиционную схему чередования экзерсиса у «палки» и на середине зала, прыжков. Особое внимание 

уделяется освоению поз классического танца и введению в работу «лейтдвижений», которые используются во 

всех структурных частях урока. Опыт представителей отечественной исполнительской школы балета доказал, 

что уровень их мастерства зависит от преемственности в передаче из поколения в поколение бесценного опыта 

академической хореографии, что обеспечивается педагогами. Благодаря новаторским подходам в преподавании 

украинских исполнителей всегда отличало виртуозное владение техникой классического танца, высокая 

пластическая выразительность и глубокая драматическая составляющая. 

Ключевые слова: украинский балет, педагоги классического танца, мужское исполнительство, 

педагогическая школа, хореография, танец. 
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Pedagogical school of male ballet performance in Ukraine 

Purpose of Research is to recreate the panorama of the development of the pedagogical school of male ballet 

performance in Ukraine in the second half of the XX – early XXI century. Methodology. To conduct scientifically 

reliable research, a set of methods was used: analysis of literature and sources, chronological approach, comparison, etc. 

Scientific novelty. Scientific novelty consists in identifying the features of the pedagogical school in the field of male 

ballet performance in Ukraine. Conclusions. The training system of Ukrainian ballet dancers is based on a research 

approach, which is based on knowledge of human anatomy and physiology, the principles of continuity and 

consistency. The construction of a classical dance lesson by Ukrainian teachers (V. Kruhlov, V. Denysenko, 

V. Parsiehov, M. Priadchenko, V. Kovtun, etc.) contains the traditional scheme of alternating exercise at the "stick" and 

in the middle of the hall, jumping. Particular attention is paid to mastering the postures of classical dance and the 

introduction of "leitmovement" into the work, which are used in all structural parts of the lesson. The experience of the 

representatives of the Russian performing school of ballet has proved that the level of their mastery depends on the 

continuity in the transmission from generation to generation of the invaluable experience of academic choreography, 

which is provided by teachers. Thanks to innovative approaches in teaching, Ukrainian performers have always 

distinguished themselves by virtuoso mastery of the technique of classical dance, high plastic expressiveness and a deep 

dramatic component. 

Key words: Ukrainian ballet, classical dance teachers, male performance, pedagogical school, choreography, 

dance. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Балетний 

театр України є унікальним феноменом 

вітчизняного мистецького простору, в історії 

якого наявна велика кількість «білих плям», 

серед яких – становлення та розвитку 

педагогічної школи чоловічого балетного 

виконавства. Без належної уваги до цієї 

царини українського балету неможливо 

відтворити цілісну панораму не лише 

чоловічого виконавства, а й ширше – 

хореографічного мистецтва в цілому.  

Аналіз досліджень і публікацій. Останнім 

часом спостерігаємо пожвавлення наукових 

рефлексій щодо розвитку українського 

балетного театру, зокрема педагогічної 

майстерності викладачів чоловічого 

класичного танцю. Це праці С. Афанасьєва [1], 

Є. Коваленко [3], О. Чепалова [11] та ін. 

Окремі аспекти теми висвітлено у мемуарних 

(С. Холфіна [10]) та публіцистичних 

(І. Стеблянко [6], Л. Тарасенко [7; 8]) працях. 

Однак цілісного осмислення педагогічної 

школи вітчизняного чоловічого балетного 

виконавства проведено не було. 

Мета дослідження – відтворити панораму 

розвитку педагогічної школи чоловічого 

балетного виконавства в Україні другої 

половини ХХ – початку ХХІ ст. 

Виклад основного матеріалу. До середини 

ХХ ст. українська балетна сцена налічувала 

чималу кількість високопрофесійних 

віртуозних танцівників, вихованих в Україні, 

що дає підстави говорити про сформованість 

вітчизняної школи чоловічого балетного 

виконавства. Як слушно зазначав один з 

найвідоміших педагогів класичного танцю 

ХХ ст. А. Мессерер, балетний театр як ніхто 

інший потребує наступності: «Навіть сьогодні, 

коли написано підручники, відшліфовано 

методологію рухів класичного танцю, – 

педагог свої знання передає через показ і 

розповідь» [4, 55]. Отже, одним з 

найважливіших компонентів у складній роботі 

педагога класичної хореографії є передання з 

покоління в покоління усталених канонів 

вдосконалених танцювальних форм, що є 

запорукою існування та розвитку виконавської 

школи.  

Якщо розглядати становлення та розвиток 

вітчизняної системи викладання чоловічого 

класичного танцю в хронологічній 

ретроспективі, то варто наголосити, що на 

рубежі ХІХ–ХХ століть найкращі традиції 

чоловічого виконавства трупам українських 

театрів передавали переважно польські 

танцівники, які крім того виконували функції 

балетмейстерів і педагогів, серед них: М. Піон, 

С. Ленчевский, М. Ланге, К. Залевський, 

А. Романовський, Х. Ніжинський тощо. 

З початком 1920-х років внаслідок 

соціально-політичних трансформацій у 

балетній царині України відбулися реформи. У 

середині 1920-х років було створено 

Об‘єднання театрів Харкова, Києва та Одеси 

під керівництвом досвідченого театрального 

режисера І. Лапицького. Молоді балетні 

колективи було докомплектовано 

представниками Ленінградського та 

Московського хореографічних технікумів 

(серед них чоловічий склад – Р. Захаров, 

Ю. Ковальов, К. Муллер, В. Рябцев, 

А. Мессерер тощо), які принесли на 

український хореографічний ґрунт міцні 

традиції російської балетної школи, що на той 

момент вже акумулювала досягнення 

французької, данської та італійської шкіл. 

Наприклад, в Харкові на початку 1920-х років 

почала діяти хореографічна школа під 
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керівництвом учениці Е. Чекетті Наталі 

Тальорі-Дудинської. Одеський балет очолив 

інший учень відомого італійського педагога – 

Роберт Баланотті. Технічний арсенал нової для 

українських танцівників хореографічної школи 

становили яскраві педагогічні концепції, 

спрямовані на виховання високопрофесійних 

майстрів балету. Провідне місце серед них у 

першій половини ХХ ст. посіли методики 

виховання танцівників М. Легата, 

О. Горського, О. Чекригіна, В. Моріц, 

В. Тихомирова, В. Пономарьова, В. Семенова 

тощо. Наголосимо, що в основу цих 

методологічних розробок було покладено 

досвід європейських майстрів балету 

(А. Бурнонвіль, Е. Чекетті, П. Іогансон тощо). 

Зауважимо, що методичні принципи Легата 

широко розповсюдилися серед українських 

артистів через його учня В. Денисенка. У свою 

чергу М. Легат навчався безпосередньо у 

прекрасного петербурзького танцівника и 

педагога Павла Гердта.  

Варто наголосити, що у другій половині 

ХХ ст. важливий внесок у розвиток системи 

виховання радянських танцівників (в тому 

числі й українських виконавців) зробили 

відомі балетні педагоги Асаф Мессерер та 

Микола Тарасов. Розроблена А. Месерером 

оригінальна методика роботи з артистами 

балету до сьогодні вважається однією з 

найлогічніших та найзатребуваніших. 

М. Тарасов, наслідуючи балетні традиції 

відомих викладачів академічного танцю 

М. Домашева та М. Легата, акумулював свій 

педагогічний досвід у кількох науково-

методичних працях. Так, 1940 року спільно з 

викладачами О. Чекригіним та В. Моріц, 

Тарасов підготував до друку працю «Методика 

класичного тренажу» [5], яка впродовж 

кількох десятиліть вважається одним з 

провідних інструментів для опанування 

методики академічного танцю. 1971 року в 

світ вийшла головна праця М. Тарасова – 

«Класичний танець. Школа чоловічого 

виконавства», де підсумовано напрацьований 

досвід роботи з танцівниками [9].  

Творчу естафету розвитку методичних 

розробок М. Тарасова продовжив в Україні 

його учень Володимир Денисенко. Він 

народився в Москві і в десять років поступив 

до московського хореографічного училища; в 

старших класах опановував класику під 

керівництвом М. Тарасова. Останній як вже 

було встановлено, завжди проводив із своїми 

учнями ретельну й кропітку виховну роботу. 

За словами С. Холфіної, для запобігання 

копіювання та сценічних штампів, М. Тарасов 

майже ніколи сам не показував рухи та 

комбінації, а вдавався до послуг найкращих 

учнів. «Досить часто для демонстрації він 

обирав одного з учнів, щоб той за детальними 

вказівками танцював запропоновану 

комбінацію перед усім класом, – коментувала 

С. Холфіна. – І майже завжди цим обранцем 

ставав невисокий, але дуже вправний Володя 

Денисенко» [10, 375]. 

По закінченні училища перспективного 

танцівника було направлено до трупи 

Харківського театру опери та балету 

ім. М. Лисенка, де разом з артистичною 

роботою розпочалася його викладацька 

діяльність. На той час балетна трупа 

Харківського ДАТОБ була вкрай строкатою за 

рівнем підготовки: до неї входили балетні 

артисти – випускники різних театральних 

професійних та напівпрофесійних шкіл. 

В. Денисенку вдалося організувати на 

харківській сцені справжній клас 

удосконалення, де для багатьох артистів його 

уроки стали школою професійного зростання. 

Причому процес навчання був двостороннім: з 

одного боку, Денисенко навчав колег новим 

технічним прийомам, з іншого – набував 

необхідного педагогічного досвіду.  

У 1964 р. В. Денисенко був запрошений 

до Києва, де йому запропонували місце у 

педагогічному колективі Київського 

хореографічного училища. Упродовж 1965–

1972 рр. навчальний осередок випустив плеяду 

учнів Денисенка, творчість яких згодом 

увійшла до «золотого фонду» балетного 

мистецтва України (всього понад 300 артистів, 

серед них: С. Бережной, М. Білоцерковський, 

І. Буличов, О. Гамаюнов, Є. Кайгородов, 

Д. Клявін, В. Круглов, А. Кучерук, 

В. Литвинов, С. Лукін, І. Мамонов, М. Мотков, 

В. Писарев, І. Погорілий, М. Прядченко, 

Л. Сарафанов, О. Стоянов, Н. Терада, 

В. Федотов, О. Шаповал та ін.). 

Педагогічний метод талановитого 

українського педагога неодноразово ставав 

об‘єктом обговорення серед колег по 

хореографічному «цеху». Так, аналізуючи 

рівень підготовки Київського хореографічного 

училища до Всесоюзного огляду, керівник 

кафедри хореографії Ленінградської державної 

консерваторії П. Гусєв писав про діяльність 

В. Денисенка у царині балетної педагогіки: 

«Великим успіхом був позначений господар 

огляду – Київське хореографічне училище... У 

концертній програмі киян цікавими стали два 

номери. На музику Мендельсона педагог 

В. Денисенко створив масову композицію на 

основі класичного танцю, делікатно й тонко 
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―осучасненого‖. Новий, несподіваний і 

сміливий малюнок, завершеність композицій, 

привабливі підтримки, цікаві комбінації рухів, 

водночас традиційні й незвичайні, виразність 

виконання зробили цей танець одним з кращих 

на огляді» [2, 20].  

Якщо аналізувати систему підготовки 

танцівників, розроблену В. Денисенком, то 

варто наголосити, що однією з базових основ 

школи класичної хореографії педагог вважав 

виховання самостійних митців, артистів, які б 

мали високопрофесійну творчу 

індивідуальність. Педагог був переконаний: 

цілком розумно, що на перших порах учні 

завжди копіюють виконавську манеру 

викладача; згодом впевненість у власних силах 

дозволяє їм  вкладати у кожну танцювальну 

комбінацію власну виконавську емоцію, 

демонструвати особисту манеру руху,  не 

порушуючи при цьому чіткого академічного 

стилю танцю. В. Денисенко поряд із технічної 

віртуозністю прищеплював своїм учням 

здатність до сценічної артистичності 

(пластичність, музикальність, 

темпераментність), яка поряд із з комплексом 

психофізичних характеристик (зовнішність, 

зріст, артистизм тощо) складала унікальний 

інструментарій роботи кожного танцівника. 

Слушним переконанням В. Денисенка 

стала його думка про необхідність ретельного 

формування майбутнього артиста з 

найменшого віку. Педагог наголошував, що 

опановуючи класичний танець, танцівник мав 

максимально дотримуватися всіх усталених 

правил роботи рухів ніг, корпуса, голови, 

максимально відпрацьовувати різноманітні 

положення рук, приділяти пильну увагу їх 

поставі та рухам. 

Клас В. Денисенка так само як і його 

учителя М. Тарасова поділявся на чотири 

частини: вправи біля «палки», на середині 

залу, стрибки, port de bras. Як зазначає 

С. Афанасьєв, для розвитку сили та стійкості 

опорних ніг вправи біля «палки», розроблені 

В. Денисенком містили чимало рухів 

поєднаних з demi-plie та releve, port de bras з 

нахилами та поворотами корпусу, pirouettes та 

fouette на 90
0
, стрибками тощо. Екзерсис на 

середині залу так само чудово розвивав 

стійкість опорних ніг, формував прекрасну 

здатність швидко орієнтуватися у просторі. 

Цьому зокрема сприяли цікаві навчальні 

комбінації, побудовані на простих та складних 

рухах та стрибках, де використовувався 

принцип швидкого перенесення центру 

тяжіння з однієї ноги на іншу. Адже на 

переконання В. Денисенка, сформована в 

процесі навчального adajio здатність опорних 

ніг до витривалості, сприяла фактичному 

розвитку міцної стійкості. Особливістю 

навчальної практики педагога стала наявність 

спеціальної вправи для відшліфовування 

«чистого», стійкого та впевненого обертання у 

великих піруетах під назвою «quatres 

pirouettes» (так само сприяла розвитку сили 

опорної ноги) [1, 145].  

Крім того, в тренувальні класи 

В. Денисенко активно залучав систему 

танцювальних елементів, за якою тиждень 

занять присвячувався вдосконаленню того або 

іншого руху (наприклад, на початку тижня 

рухи та комбінації були простими, але до його 

кінця рівномірно ускладнювалися; в суботу 

підбивався підсумок роботи за тиждень). 

Дослідниця Є. Коваленко писала з цього 

приводу: «У Володимира Андрійовича є не 

тільки елементи, що проходять через усю 

комбінацію. Він об‘єднує свої уроки в цикли за 

днями тижня, щодня поступово збільшуючи 

навантаження, а в останній день тижня 

проводиться так званий технічний урок, на 

якому танцівники тренують складні обертання 

на підлозі і в повітрі, з просуванням по 

діагоналі й по колу, jete en tournant, великі 

піруеті, – усе те, із чого складається техніка 

чоловічого класичного танцю» [3, 174]. 

Поряд з В. Денисенком одним з кращих 

українських педагогів-репетиторів, який 

працював з чоловіками-танцівниками, був 

Веанір Круглов (1936–2015) – прославлений 

танцівник з плеяди вітчизняних майстрів 

балету покоління 1950–1970-х рр. В. Круглов 

навчався у Пермі в класі славнозвісного 

педагога Юрія Плахта (учня М. Тарасова та 

В. Пономарьова), був яскравим та віртуозним 

солістом з досконалою академічною школою. 

Як репетитор працював з новими виконавцями 

й відповідав за їх підготовку у сольних 

партіях; вмів дати такі завдання, які сприяли 

поступовому розігріву артистів і ретельно 

готували їх тіло до важких навантажень – 

великих складних стрибків та обертань.  

Відомо, що В. Круглов вимагав від 

артистів міцного апломбу – тривалого стояння 

на півпальцях у великих позах (цікаво, що 

складний прийом temps lie зустрічався в нього 

частіше, ніж releve). При підготовці нової 

партії з артистом В. Круглов спочатку 

акцентував увагу на ключових моментах ролі – 

музичних, пластичних, смислових, розбирав 

партію, знаходив в ній логіку сценічного 

розвитку [3, 176]. 

Одним з провідних українських педагогів 

класичного танцю, який працював з 
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танцівниками, став відомий український 

прем‘єр Валерій Парсєгов (1937–2007). Учень 

славнозвісного майстра балетної сцени 

Миколи Апухіна (випускник Ленінградського 

хореографічного училища), як педагог-

репетитор він передавав молодим прем‘єрам 

найкращі здобутки світового чоловічого 

виконавства. Продовж багаторічної роботи в 

класі В. Парсєгова навчалися такі відомі 

українські артисти, як В. Федотов, 

В. Литвинов, С. Бондур, Д. Матвієнко, 

А. Дацишин та інші танцівники. Варто 

наголосити, що сам В. Парсєгов був чудовим 

виконавцем, який мав непересічний стрибок 

(яскраво був представлений артистом у 

знаменитому концертному номері «Гопак» з 

балету В. Соловйова-Седого «Тарас Бульба» в 

постановці Р. Захарова). До викладацької 

діяльності він звернувся 1965 року по 

закінченні виконавської кар‘єри: на 

запрошення керівника Київського 

хореографічного училища Г. Березової його 

було прийнято до викладацького штату 

навчального осередку для роботи у випускних 

класах з предмету «дуетний танець». В роботі 

новий педагог обрав за зразок принципи вже 

на той час культового балетного педагога 

В. Денисенка.  

Окрім репетиторської роботи важливе 

місце у творчій роботі В. Парсєгова посідала 

педагогічна діяльність. Л. Тарасенко зазначає, 

що у викладацькій роботі він дотримувався 

власного основоположного принципу: в класі 

не може бути улюбленців чи ізгоїв. Все – рівні, 

всі оцінюються професійно. «Він не був 

жорстким, – пише Л. Тарасенко, – але інколи 

доводилося говорити речі неприємні... Він 

завжди був переконаний, що педагог 

зобов‘язаний вселяти учням віру в себе. Тому 

під час сценічної практики Валерій 

Володимирович заохочував учнів привносити 

в класичну варіацію свої ―трюки‖, найбільш 

виграшні для них з тим, щоб проявити 

себе» [8]. Отже, в класі В. Парсєгова між 

вчителем і учнями завжди панувала гармонія, 

адже педагог був переконаний: щоб випустити 

справжнього артиста, потрібно надати йому 

можливість розвиватися зсередини, 

допомагаючи йому розкрити щось своє, 

притаманне лише йому. 

Великий внесок у розвиток педагогіки 

балету зробив яскравий представник 

чоловічого виконавства 1960-х рр. – Ф. Баклан 

(1930–1983). У його власній творчості з 

особливою повнотою розкрилися характерні 

для українського акторського мистецтва 

ліризм і романтичність, задушевність і 

емоційна щирість, які він демонстрував у 

різноманітних виставах на сцені Київського 

ДАТОБ ім. Т. Шевченка впродовж 1949–1972 

рр. Ще навіть не закінчивши сценічну кар‘єру 

Ф. Баклан перейшов до викладацької роботи в 

Київському хореографічному училищі (1957–

1968), де зробив багато цінного для 

формування національної хореографічної 

школи і виховання кількох поколінь артистів. 

Його відомими учнями (артистами, а згодом і 

педагогами) стали В. Ковтун, М. Прядченко, 

С. Лукін, В. Відінєєв тощо. Ф. Баклан став 

один з засновників кафедри танцю і 

сценічного руху Київського державного 

інституту театрального мистецтва імені 

І. Карпенка-Карого (тепер – Київський 

національний університет театру, кіно і 

телебачення імені І. Карпенка-Карого), яку він 

очолював кілька років. 

Значний внесок у розвиток методики 

чоловічого класичного танцю зробив видатний 

український танцівник М. Прядченко (1951–

2014). У педагогічній роботі він наслідував 

викладацькі принципи своїх училищних 

педагогів – В. Єфремової (учениця професора 

А. Ваганової) та В. Денисенка, а також 

В. Круглова – першого наставника молодого 

Прядченка на балетній сцені Київського 

ДАТОБ ім. Т. Шевченка.  

Непересічний виконавець, М. Прядченко 

почав працювати з молодими артистами як 

педагог-репетитор ще при повному 

артистичному навантаженні провідного 

соліста. Роботі сприяла спеціальна освіта, 

набута на балетмейстерському факультеті 

Московського державного інституту 

театрального мистецтва (закінчив 1990 року; 

тепер – Російський інститут театрального 

мистецтва). Відома українська балерина 

І. Лукашова, яка була керівником дипломної 

практики артиста у рецензії зауважила, що 

Прядченко безпосередньо тяжіє до роботи з 

акторами над сценічними партіями. Вона 

писала: «Вважаю, що саме тут виявляється 

його знання і терпіння досвідченого 

наставника й просто дуже доброзичливої 

людини, завжди готової прийти на 

допомогу» [6, 11]. 

У роботі М. Прядченко насамперед 

наполягав на плановій, послідовній роботі, з 

урахуванням схильності танцівника до певного 

амплуа, намагався протистояти «аварійним» 

введенням на роль, вважав недоречним 

виконання солістами-початківцями 

психологічно складних «вікових» партій. 

Досвідчений артист і репетитор. М. Прядченко 

ґрунтовно вивчав різні зразки методик 
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викладання, але інколи мав бажання 

посперечатися з визнаними авторитетами у 

балетній педагогіці: «Коли учениця не 

розуміла якогось па, славетна А. Ваганова 

дозволяла собі користуватися жорстким 

засобом карикатурного показу на очах 

колективу, – зазначає І. Стеблянко. – У цьому 

вона була послідовницею свого вчителя – 

знаного петербурзького танцівника Миколи 

Легата. Глибоко розуміючи, що актор – тонка і 

вразлива натура, серцем приймаючи їхній біль 

невдачі, Прядченко вважав неприпустимим 

для себе образливі порівняння чи брутальні 

вислови на адресу танцівників. Особливо, коли 

зауваження треба робити не віч-на-віч, а у 

присутності трупи» [6, 12].  

М. Прядченко негативно ставився до 

проявів жорстокості у взаємостосунках з 

учнями, не розумів, як можна працювати без 

психо-емоціного контакту з вихованцем, 

вважав, що у танцівника-соліста повинен бути 

внутрішній посил від природи, чому навчити 

неможливо [7]. Серед вихованців 

М. Прядченка варто назвати імена відомих 

українських танцівників: В. Буртана, 

Є. Кайгородова, І. Путрова, Є. Колесника, 

Є. Лагунова, К. Пожарницького, М. Ковтуна, 

Д. Недака, Я. Вані, І. Бойка та ін. 

Видатний український виконавець та 

педагог Валерій Ковтун (1944–2005) з 1977 по 

1997 рр. викладав дуетний танець в 

Київському хореографічному училищі. У 

1989–2003 рр. очолював кафедру сценічного 

руху в Київському інституті театрального 

мистецтва імені І. Карпенка-Карого, водночас 

працював педагогом-репетитором з солістами 

балетної трупи Національної опери України.  

Прихильник «абсолютної» класики, 

В. Ковтун ретельно дотримувався постулату, 

введеного у хореографічну педагогіку 

М. Тарасовим, який основною «мовною 

одиницею» балетної класики вважав «позу в 

усьому її хореографічному і композиційному 

розмаїтті» [9, 16]. В. Ковтун також наполягав 

на значній ролі пози в системі виражальних 

засобів класичного танцю: підтягнутості 

тулубу, точному положенні розкритих і 

опущених плечей, поворотів голови, 

спрямованості погляду – всьому тому, що 

забезпечувало емоційну виразність пози, 

визначало її естетичне наповнення. 

У тренувальній роботі В. Ковтун 

акцентував увагу танцівників на необхідності 

збереження розгорнутості ніг; задля 

досягнення стійкості вимагав постійного 

контролю над розміщенням центру ваги. Під 

час виконання вправ та комбінацій на середині 

залу, коли зникала додаткова точка опори – 

«палка», звертав увагу учнів на координацію 

рухів тулубу, рук, ніг, голови, напруження 

м‘язів спини, підтягнутість тазостегнового 

поясу. 

Балетні традиції вітчизняної школи балету 

передає сьогодні своїм учням видатний 

танцівник сучасності Вадим Писарев (нар. 

1965). 1992 р. він заснував в Донецьку школу 

хореографічної майстерності, учні якої 

отримували нагороди на престижних 

міжнародних конкурсах в США, Японії, 

країнах Європи. У школі Писарева завжди 

спостерігалося повернення до традицій 

героїчного чоловічого танцю, який 

культивувався в українському радянському 

балеті зусиллями багатьох відомих 

танцівників. Якщо у минулому весь світ 

захоплювався складністю, мужністю та 

майстерністю їх виконання, то сьогодні, як 

справедливо вважає Писарев, «є зворотня 

тенденція, яку потрібно подолати: прибрати з 

чоловічого танцю риси жіночності, 

самомилування, повернути до нього складні 

танцювальні елементи» [11, 25].  

Серед сучасних педагогів класичного 

танцю, які сприяють розвитку системи 

викладання для артистів балету-чоловіків 

варто назвати А. Козлова, М. Міхєєва та 

С. Бондура, які працюють з балетним 

колективом Національної опери України. 

Відомо, що в основу їхньої методики 

покладено академічні принципи класичної 

хореографії. У структурі уроку вони 

використовують багато рухів для покращення 

гнучкості тулуба, розтягувань, відтяжок від 

«палки», вправ для зміцнення підйому, 

попереку та спини. М. Міхєєв до того ж 

звертається у роботі до методик різних 

хореографічних шкіл, велику увагу приділяє 

балансу та гнучкості, залучає елементи 

дихальної гімнастики, з яких починає урок. 

Наукова новизна полягає у виявленні 

особливостей педагогічної школи в сфері 

чоловічого балетного виконавства в Україні. 

Висновки. Система підготовки 

українських артистів балету ґрунтується на 

дослідницькому підході, який спирається на 

знання з анатомії та фізіології людини, 

принципах наступності та послідовності. 

Побудова уроку класичного танцю 

українськими педагогами (В. Круглов, 

В. Денисенко, В. Парсєгов, М. Прядченко, 

В. Ковтун тощо) містить традиційну схему 

чергування екзерсису біля «палки» та на 

середині залу, стрибків. Особлива увага 

приділяється опануванню поз класичного 
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танцю та введенню в роботу «лейтрухів», 

залучених в усі структурні частини уроку. 

Досвід представників вітчизняної виконавської 

школи балету довів, що рівень їх майстерності 

залежить від спадкоємності у передаванні з 

покоління в покоління безцінного досвіду 

академічної хореографії, що забезпечується 

педагогами. Завдяки новаторським підходам у 

викладанні українських виконавців завжди 

відрізняло віртуозне володіння технікою 

класичного танцю, висока пластична 

виразність та глибока драматична складова. 
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ВИКЛАДАЧІ ТЕРЕБОВЛЯНСЬКОГО КУЛЬТОСВІТНЬОГО УЧИЛИЩА – 

ПРЕДСТАВНИКИ ШКОЛИ КАФЕДРИ ХОРЕОГРАФІЇ  

КИЇВСЬКОГО ДЕРЖАВНОГО ІНСТИТУТУ КУЛЬТУРИ 
 

Мета дослідження – виявити особливості впливу мистецько-педагогічної школи кафедри хореографії 

Київського державного інституту культури ім. О. Є. Корнійчука на викладачів хореографічних дисциплін 

Теребовлянського культосвітнього училища. Методологія. Застосовано методи аналізу та синтезу у процесі 

опрацювання літератури та відомостей щодо навчальної діяльності викладачів хореографічних дисциплін 

Теребовлянського культосвітнього училища у закладах середньої спеціальної освіти та Київському інституті 

культури. Використано хронологічний метод для достовірного відтворення подій в історичній ретроспективі. 

Наукова новизна. Вперше досліджено вплив мистецько-педагогічної школи кафедри хореографії Київського 

інституту культури на викладачів-хореографів Теребовлянського культосвітнього училища; введено до 

наукового обігу нові матеріали, що уточнюють та доповнюють наявні відомості про діяльність викладачів 

хореографічних дисциплін Теребовлянського культосвітнього училища. Висновки. Відомі викладачі 

хореографічних дисциплін Г. Гордій, А. та О. Поліщук, І. Николишин, В. Панюс, П. Коваль, І. Краківська, 

випускники КДІК, керувались та керуються у своїй мистецько-педагогічній творчості в Теребовлянському 

культосвітньому училищі принципами школи кафедри хореографії названого інституту. Навчаючись у корифеїв 

української хореографії (з класичного танцю – Г. Березова, Л. Цвєткова, Т. Лазарчук, Т. Чурпіта; з народно-

сценічного – В. Володько, Є. Зайцев, В. Камін, А. Рехвіашвілі; з українського – Ф. Баклан, М. Мотков, 

О. Колосок, С. Зубатов, В. Вірська; з мистецтва балетмейстера – К. Василенко, М. Трегубов, О. Колосок, 

Л. Єрмоліна, Г. Воронов, В. Вітковський, В. Шевченко; з історії хореографії – В. Пасютинська, Г. Боримська, 

Ю. Станішевський та ін.), вони набули високопрофесійних теоретичних та практичних компетентностей, що 

дало змогу, транслюючи та модифікуючи принципи педагогів КДІК, сформувати власну мистецько-педагогічну 

школу. 

Ключові слова: мистецько-педагогічна школа, хореографія, викладачі, Теребовлянське культурно-освітнє 

училище, Київський державний інститут культури ім. О.Є. Корнійчука. 

 

Пидлыпский Андрей Игоревич, преподаватель кафедры хореографического искусства Киевского 

национального университета культуры и искусств 

Преподаватели Теребовлянского культпросвет училища - представители школы кафедры 

хореографии Киевского государственного института культуры 

Цель исследования – выявить особенности влияния художественно-педагогической школы кафедры 

хореографии Киевского государственного института культуры им. А. Е. Корнейчука (КГИК) на преподавателей 

хореографических дисциплин Теребовлянского культурно-просветительного училища. Методология. 

Применены методы анализа и синтеза в процессе обработки литературы и сведений про учебную деятельность 

преподавателей хореографических дисциплин Теребовлянского культурно-просветительного училища в 

учреждениях среднего специального образования и КГИК. Использовано хронологический метод для 

достоверного воспроизведения событий в исторической ретроспективе. Научная новизна. Впервые 

исследовано влияние художественно-педагогической школы кафедры хореографии КГИК на преподавателей-
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хореографов Теребовлянского культурно-просветительного училища; введено в научный оборот новые 

материалы, уточняющие и дополняющие имеющиеся сведения о деятельности преподавателей 

хореографических дисциплин названого училища. Выводы. Известные преподаватели хореографических 

дисциплин Г. Гордий, А. и А. Полищук, И. Николышин, В. Панюс, П. Коваль, И. Краковская, выпускники 

КГИК, руководствовались и руководствуются в своем художественно-педагогическом творчестве в 

Теребовлянском культурно-просветительном училище принципами школы кафедры хореографии названного 

института. Учась у корифеев украинской хореографии (по классическому танцу – Г. Березова, Л. Цветкова, 

Т. Лазарчук, Т. Чурпита; по народно-сценическому – В. Володько, Е. Зайцев, В. Камин, А. Рехвиашвили, по 

украинскому – Ф. Баклан, М. Мотков, А. Колосок, С. Зубатов, В. Вирская, по искусству балетмейстера – 

К. Василенко, Н. Трегубов, А. Колосок, Л. Ермолина, Г. Воронов, В. Витковский, В. Шевченко, по истории 

хореографии – В. Пасютинская, Г. Боримская, Ю. Станишевский и др.), они получили 

высокопрофессиональные теоретические и практические компетенции, что позволило, транслируя и 

модифицируя принципы педагогов КГИК, сформировать собственную художественно-педагогическую школу. 

Ключевые слова: художественно-педагогическая школа, хореография, преподаватели, Теребовлянское 

культурно-просветительное училище, Киевский государственный институт культуры им. А.Е. Корнейчука. 

 

Pidlypskyi Andrii, a teacher of the Department of Choreographic Art of the Kyiv National University of Culture 

and Arts 

Teachers of Terebovlya cultural and educational college are representatives of the school of Choreography 

Department of the Kiev State Institute of Culture 

The purpose of the research is to identify the features of the influence of the art-pedagogical school of the 

Department of Choreography of the Kiev State Institute of Culture named after A. E. Korneichuk (KDIK) for teachers 

of choreographic disciplines of the Terebovlya cultural and educational college. Methodology. Methods of analysis and 

synthesis were applied in the process of processing literature and information about the educational activities of 

teachers of choreographic disciplines of the Terebovlya cultural and educational college in institutions of secondary 

specialized education and KDIK. A chronological method was used to reliably reproduce events in a historical 

retrospective. Scientific novelty. For the first time, the influence of the art-pedagogical school of the department of 

choreography of the KDIK on the teachers-choreographers of the Terebovlya cultural and educational college was 

investigated; new materials were introduced into the scientific circulation, clarifying and supplementing the available 

information about the activities of teachers of choreographic disciplines of the named school. Conclusions. Famous 

teachers of choreographic disciplines H. Gordii, A. and O. Polishchuk, I. Nykolyshyn, V. Panius, P. Koval, 

I. Krakivska, graduates of KDIK, were guided and are guided in their artistic and pedagogical creativity at the 

Terebovlya cultural and educational college by the principles school of the department of choreography of the named 

institute. Studying with the leading figures of Ukrainian choreography (in classical dance – H. Berezova, L. Tsvietkova, 

T. Lazarchuk, T. Churpita; in folk-stage dance – V. Volodko, Ye. Zaitsev, V. Kamin, A. Rekhviashvili; in Ukrainian 

dance – F. Baklan, M. Motkov, O. Kolosok, S. Zubatov, V. Virska; ballet master's art – K. Vasylenko, M. Trehubov, 

O. Kolosok, L. Yermolina, H. Voronov, V. Vitkovskyi, V. Shevchenko; in the history of choreography – 

V. Pasiutynska, H. Borymska, Yu. Stanishevsky, etc.), they received highly professional theoretical and practical 

competencies, which made it possible, translating and modifying the principles of the KDIK teachers, to form their own 

art-pedagogical school. 

Key words: art and pedagogical school, choreography, teachers, Terebovlya cultural and educational school, Kyiv 

State Institute of Culture named after O.Eю Korniychuk. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Дослідження персоналій фахівців, що 

прислужилися розбудові українського 

хореографічного мистецтва Тернопільщини та 

ширше – культури України, працюючи в 

Теребовлянському культурно-освітньому 

училищі (тепер – коледжі культури і 

мистецтв), чиє професійне зростання відбулося 

завдяки навчанню в Київському державному 

інституті культури ім. О. Є. Корнійчука (тепер 

– Київський національний університет 

культури і мистецтв) є важливим задля 

розуміння регіональних особливостей 

розвитку хореографічної культури. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема 

взаємовпливу культосвітніх училищ і 

інститутів частково висвітлена у монографії 

С. Волкова [2], становлення хореографічної 

освіти в Україні в другій половині ХХ ст. – у 

статті Л. Андрощук [1] та ін. Мистецько-

педагогічній школі кафедри хореографії 

Київського державного інституту культури 

ім. О. Є. Корнійчука (далі – КДІК) присвячено 

праці І. Гутник [4] та Л. Цвєткової [31]. 

Окремих аспектів формування хореографічної 

майстерності викладачів Теребовлянського 

культосвітнього училища торкаються 

В. Панюс [32] та А. Підлипський [21]. Однак 

комплексного дослідження, спеціально 

присвяченого випускникам кафедри 

хореографії КДІК, що були в різні роки 

викладачами хореографічного відділу 

Теребовлянського культурно-освітнього 

училища, створено не було. 
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Мета дослідження – виявити особливості 

впливу мистецько-педагогічної школи кафедри 

хореографії КДІК на викладачів 

хореографічних дисциплін Теребовлянського 

культосвітнього училища. 

Виклад основного матеріалу. У 60-і рр. 

ХХ ст в СРСР, частиною якого була 

Українська РСР, розвивається та 

видозмінюється мережа культурно-освітніх 

навчальних закладів. «Поступовий розвиток 

створених у 30-х роках шкіл політосвіти – 

перших культурно-освітніх навчальних 

закладів привів до створення мережі 

бібліотечних технікумів (школи), пізніше – 

технікумів з підготовки культосвітніх 

працівників і завершився в 1961 р. створенням 

мережі культосвітніх навчальних закладів, у 

яких розпочали підготовку клубних 

працівників, організаторів культурно-

дозвіллєвої роботи, керівників самодіяльних 

хорових колективів, духових та народних 

оркестрів, хореографічних колективів, 

режисерів клубних заходів», – констатує 

С. Волков [2, 128]. Культосвітні училища, що 

функціонували в кожній області України, 

перетворилися на центри народної художньої 

творчості, що забезпечили підготовку митців 

та педагогів, дехто з яких ставали студентами 

інститутів культури. Випускники 

хореографічних відділень культосвітніх 

училищ від 1970 року отримали можливість 

підвищувати рівень кваліфікації в КДІК, адже 

цього року тут вперше в Україні було відкрито 

кафедру хореографії (на факультеті культурно-

освітньої роботи). 

До першого набору студентів-хореографів 

потрапили майбутні викладачі 

хореографічного відділення Теребовлянського 

культурно-освітнього училища Анатолій 

Михайлович Поліщук (1948–1998) та 

Олександра Федорівна Поліщук (до заміжжя 

1972 року – Дрозд) (1950–1994). До вступу в 

інститут Олександра Федорівна у 1967–1970 

рр. навчалася у Львівському культосвітньому 

училищі, яке закінчила за спеціальністю 

«клубна справа», їй було присвоєно 

кваліфікацію «клубний працівник, керівник 

самодіяльного танцювального колективу» [12]. 

«За час навчання проявила себе здібною, 

старанною ученицею. Сумлінно відносилася 

до навчання. Виконувала обов‘язки профорга 

групи. Приймала активну участь в концертах 

училища. Уважна і чуйна як товариш. Серед 

викладачів і учнів користувалася авторитетом. 

Уважна і ввічлива до старших. Проявила себе 

добрим організатором і спеціалістом», – 

зазначено в характеристиці-рекомендації на 

О. Дрозд, що була видана 8 липня 1970 року у 

Львівському культосвітньому училищі для 

пред‘явлення у Київському інституті 

культури [29]. Такі характеристики від 

партійних, профспілкових, комсомольських 

організацій були звичними для того часу. З 

зауваженням С. Волкова, за таких обставин 

«про повну демократизацію вступу до вищих 

навчальних закладів ще не йдеться» [2, 118]. 

Фундаторами кафедри хореографії в КДІК 

були Кім Юхимович Василенко – знаний в 

Україні керівник аматорських колективів 

народного танцю, автор ряду 

фундаментальних праць з українського танцю; 

Андрій Іванович Гуменюк – фольклорист, 

доктор мистецтвознавства, автор численних 

наукових праць; Галина Олексіївна Березова – 

заслужена артистка України, балетмейстер-

постановник, упродовж тривалого часу – 

художній керівник Київського державного 

хореографічного училища [26]. В одній групі з 

Анатолієм та Олександрою Поліщуками 

навчалася Лариса Цвєткова, в майбутньому – 

видатний педагог класичного танцю, завідувач 

кафедри народної хореографії (1995–1998) та 

декан хореографічного факультету (1998–

2018) Київського національного університету 

культури і мистецтв. «Завдяки зусиллям 

засновників був сформований 

високопрофесійний педагогічний склад. 

К. Василенко, завідувач кафедри, викладав 

―Мистецтво балетмейстера‖ – дисципліну, яка 

потребує широкої ерудиції в різноманітних 

галузях мистецтва, творчої фантазії. 

Г. Березова – учениця легендарної 

А. Ваганової – опікувалася методикою 

класичного танцю. Народно-сценічний танець 

ми опановували під керівництвом блискучої 

характерної танцюристки, солістки 

Державного академічного театру опери та 

балету (ДАТОБ) ім. Т. Шевченка – Ванди 

Федорівни Володько. Курси ―Історико-

побутовий танець‖ та ―Історія хореографічного 

мистецтва‖ були доручені кандидату 

мистецтвознавства – Валерії Матвіївні 

Пасютинській, автору посібника ―Волшебный 

мир танца‖ (Москва, 1985) та ін. Перші кроки 

у формуванні українського танцю як 

навчальної дисципліни здійснював артист 

балету ДАТОБ ім. Т. Шевченка – Федір 

Михайлович Баклан», – згадує 

Л. Цвєткова [31, 14]. Також на цьому курсі 

залучили до педагогічної діяльності 

високопрофесійних митців та викладачів: 

Володимира Олексійовича Каміна (народно-

сценічний танець), Миколу Івановича 

Трегубова (мистецтво балетмейстера), 
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Михайла Петровича Моткова (український 

танець) [14]. 

1974 року А. та О. Поліщуки закінчили 

інститут за спеціальністю «культурно-освітня 

робота», їм була присвоєна кваліфікація 

«клубний працівник вищої кваліфікації, 

керівник самодіяльного хореографічного 

колективу» [6]. 

Потужний мистецький імпульс, 

отриманий майбутніми педагогами 

Теребовлянського культосвітнього училища в 

КДІК, дав можливість досягти найвищих 

щаблів мистецької та педагогічної 

майстерності на Тернопільщині та у 

подальшому творчому житті за межами 

України. Анатолій викладав в училищі у 1975–

1981 рр., Олександра у 1975–1982 рр., вони 

відновили роботу ансамблю в училищі, 

організували в Тернополі ансамбль народного 

танцю «Червона калина» [32, 8–9]. 

Серед відомих викладачів училища – 

Петро Миколайович Коваль (нар. 1957 р.). 

1973 року він вступив до Хустського 

культурно-освітнього училища, по закінченні 

якого 1976 року йому було присвоєно 

кваліфікацію «клубний працівник, керівник 

самодіяльного танцювального колективу» [13]. 

У серпні-листопаді 1976 року П. Коваль 

працював керівником танцювального 

колективу при районному будинку культури 

селища Воловець. Від листопада 1976 р. по 

листопад 1978 р. проходив службу в армії [23]. 

1 березня 1979 року призначений керівником 

танцювального гуртка заводського колективу 

профспілки Коломийського ордена Знак 

Пошани заводу Сільмаш м. Коломиї [3]. У 

«Характеристиці» зазначено, що за час роботи 

П. Коваль показав себе з позитивної сторони, 

користується авторитетом в колективі, 

поставлені ним танці приймаються з успіхом у 

глядача, вимогливий до себе та учасників 

колективу, дисциплінований» [27]. Слід 

зазначити, що у 70-80-і рр. ХХ ст. в СРСР при 

зарахуванні на навчання у заклади вищої 

культурно-мистецької освіти перевага 

надавалася особам зі стажем практичної 

роботи. 

1979 року П. Коваль вступив до КДІК 

(факультет культурно-освітньої роботи, 

спеціальність хореографічна). Йому 

поталанило навчатися у корифеїв української 

хореографії Кіма Василенка (мистецтво 

балетмейстера), Євгена Зайцева (народний 

танець), Олександра Колоска (український 

танець), Лариси Цвєткової (класичний танець), 

Олени Касьянової (бальний танець), Генрієти 

Боримської (історія хореографічного 

мистецтва) [15]. 

1983 року П. Коваль закінчив інститут за 

спеціальністю «культурно-освітня робота» та 

отримав кваліфікацію «культурно-освітній 

працівник, керівник самодіяльного 

хореографічного колективу» [8]. У 

Теребовлянському культосвітньому училищі 

працював викладачем хореографічних 

дисциплін у 1984–1989 рр. [32, 10]. Сьогодні 

Петро Коваль доктор педагогічних наук, 

професор Прикарпатського національного 

університету імені Василя Стефаника 

(м. Івано-Франківськ). 

Ігор Олексійович Николишин (1962–2017) 

після закінчення навчання на хореографічному 

відділенні Теребовлянського культосвітнього 

училища (1977–1980), де його викладачами 

були Г. Александрович, Г. Гордій, О. та 

А. Поліщуки, 1980 року вступив до КДІК, де 

опановував хореографічне мистецтво під 

орудою Миколи Трегубова (мистецтво 

балетмейстера), Тетяни Лазарчук (класичний 

та дуетно-сценічний танець), Володимира 

Каміна, Сергія Зубатова (народно-сценічний 

танець), Олександра Колоска (український 

танець), Генрієти Боримської (історія 

хореографічного мистецтва), Олени 

Касьянової (бальний танець), Оксани 

Шевченко (історико-побутовий танець) [16]. 

Упродовж 1986–2017 рр. працював в 

Теребовлянському училищі, де створив 

ансамбль танцю «Любисток», що набув 

визнання в Україні та за її межами. У 2011–

2013 рр. був художнім керівником ансамблю 

танцю «Надзбручанка» Тернопільської 

обласної філармонії (детальний аналіз 

творчості І. Николишина нами проведено у 

працях [20], [21]). 

Василь Миронович Панюс (нар. 1964 р.) 

вступив 1979 року до Теребовлянського 

училища, яке закінчив 1982 року з дипломом з 

відзнакою за спеціальністю «культурно-

просвітницька робота», йому присвоєно 

кваліфікацію «клубний працівник, керівник 

самодіяльного хореографічного 

колективу» [9]. «За період навчання в 

Теребовлянському культурно-освітньому 

училищі Панюс Василь Миронович 

зарекомендував себе з позитивної сторони. 

Користується авторитетом серед товаришів, 

неодноразово обирався в склад активу групи, 

добросовісно відносився до комсомольських 

доручень, приймав активну участь в 

громадському житті училища. На державних 

екзаменах показав відмінні знання, показав 

себе як знаючий молодий спеціаліст, 
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майбутній організатор культурно-освітньої 

роботи», – зазначено у характеристиці-

рекомендації на випускника для вступу в 

КДІК [30]. 

В. Панюс вступив до КДІК 1982 року. З 

1983 по 1985 рр. проходив строкову службу в 

армії, після чого відновився у складі студенті. 

В. Панюсу поталанило навчатися у Миколи 

Трегубова, Олександра Колоска, Лариси 

Єрмоліної (мистецтво балетмейстера), Тетяни 

Лазарчук (класичний танець), Володимира 

Каміна, Сергія Швеця (народно-сценічний 

танець), Валерії Вірської (український танець), 

Олени Касьянової (сучасний бальний танець), 

Генрієти Боримської (історія хореографічного 

мистецтва), Галини Зарицької (історико-

побутовий танець) та ін. [17] У 

«Характеристиці студента IV курсу групи КХ-

54… Панюса Василя Мироновича» окрім 

традиційних формулювань, що за час навчання 

він проявив себе «дисциплінованим, 

працелюбним студентом», «уважний до 

товаришів, користується авторитетом», 

«політично грамотний, морально стійкий, 

постійно працює над підвищенням свого 

навчального культурного та професійного 

рівня», зазначено, що В. Панюс «брав участь у 

суспільному житті інституту, зробив великий 

внесок в концертно-шефську діяльність… 

неодноразово брав участь у концертах для 

працівників Чорнобильської АЕС» [28]. 

В. Панюс закінчив КДІК 1988 року за 

спеціальністю «культурно-освітня робота», 

йому присвоєно кваліфікацію «культурно-

освітній працівник, керівник самодіяльного 

хореографічного колективу» [7]. З 1988 року 

працює викладачем хореографічних дисциплін 

в Теребовлянському училищі, транслюючи 

принципи, закладені майстрами 

хореографічного мистецтва КДІК, постійно 

професійно зростаючи. 

Галина Володимирівна Гордій (1948–

2011) (до заміжжя 1967 р. – Боднар) 

народилася у місті Стрий Львівської області, у 

1963–1967 рр. навчалася у Львівському 

культурно-освітньому училищі, після 

закінчення якого отримала кваліфікацію 

«клубний працівник, керівник самодіяльного 

танцювального колективу» [5]. З 15 вересня 

1968 року по 23 серпня 1970 р. працювала 

балетмейстером Будинку піонерів у місті 

Чортків. А з 1 вересня 1970 р. – викладач 

хореографії Теребовлянського культурно-

освітнього училища [24]. 

Маючи стаж викладацької діяльності 24 

роки, з яких 22 – у Теребовлянському училищі, 

Галина Гордій свідомо, з метою підвищення 

фахового рівня, 1992 року вступила до КДІК 

на факультет народної художньої творчості 

(спеціальність «народне хореографічне 

мистецтво»). У КДІК викладачами Г. Гордій 

були провідні фахівці хореографічного 

мистецтва України, серед яких Валерія Вірська 

(український танець), Аніко Рехвіашвілі 

(народно-сценічний танець), Тетяна Чурпіта, 

Лариса Цвєткова (класичний танець), Григорій 

Воронов, В‘ячеслав Вітковський, В. Шевченко 

(мистецтво балетмейстера), Галина Зарицька 

(історико-побутовий танець), Олена 

Касьянова, Олег Касьянов (бальний танець), 

Юрій Станішевський (історія українського 

балету, історія зарубіжного балету), Віктор 

Литвиненко (зразки народної хореографії) та 

ін. [18]. Галина Володимирівна Гордій за 

основними фаховими дисциплінами упродовж 

всього терміну навчання отримувала 

переважно відмінні оцінки [22]. 

Г. Гордій закінчила КДІК за спеціальністю 

«народна художня творчість», отримала 

диплом з відзнакою, 21 травня 1997 року 

рішенням Державної екзаменаційної комісії їй 

присвоєно кваліфікацію спеціаліста 

(«балетмейстер-педагог ансамблю народного 

танцю, викладач фахових дисциплін») [11]. 

Ірина Валентинівна Краківська (нар.1966 

р.) (до заміжжя 1987 р. – Чернова) 1985 року 

закінчила Дніпропетровське державне 

театральне училище. До початку роботи в 

Теребовлянському училищі вже мала певний 

виконавський та викладацький досвід. 

І. Краківська з серпня 1985 р. по вересень 

1987 р. – артистка балету ансамблю танцю 

«Надзбручанка» Тернопільської обласної 

філармонії. З вересня 1987 р. по серпень 1991 

р. – балетмейстер народних танців ПК 

«Текстильник» Тернопільського бавовняного 

комбінату [25]. З вересня 1991 р. і до сьогодні 

– викладач хореографічних дисциплін 

Теребовлянського училища культури (коледжу 

культури і мистецтв). 

У КДІК І. Краківська навчалася з 1992 по 

1997 рр. в одній академічній групі з Г. Гордій 

на заочному відділенні, по закінченні отримала 

диплом спеціаліста та кваліфікацію 

«балетмейстер-педагог ансамблю народного 

танцю, викладач фахових дисциплін» [10]. 

Попри те, що упродовж понад двадцяти 

років випускникам кафедри хореографії КДІК 

присвоювали кваліфікацію «клубний» або 

«культурно-освітній працівник, керівник 

самодіяльного хореографічного колективу», 

високий рівень їх фахових компетентностей 

дозволяв викладати у середньо-спеціальних 

закладах – культосвітніх училищах. Педагоги 
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Теребовлянського училища культури, що 

закінчували КДІК у 1997 році, вже отримували 

педагогічну кваліфікацію «викладач фахових 

дисциплін». 

В КДІК була сформована мистецько-

педагогічна школа кафедри хореографії як 

«творче об‘єднання декількох поколінь митців, 

характерними ознаками якого є наявність 

митця-лідера – засновника творчого напряму 

(програми), його учнів-послідовників, 

прибічників сталих традицій, сформованих у 

творчому колективі, згуртованість навколо 

успішного розв‘язання соціально і професійно 

значущої творчої проблеми, ефективність 

функціонування школи, свідченням чому є 

якість та кількість мистецьких проектів та 

навчально-тренувальної діяльності, 

підготовлених митців, прилюдних виступів 

тощо» [19, 145–146]. Випускники кафедри 

хореографії, що працювали чи працюють в 

Теребовлянському училищі (коледжі) 

поширюють принципи мистецько-педагогічної 

школи кафедри хореографії КДІК (бережне 

ставлення до фольклору; тяжіння до 

академічної виконавської манери в народно-

сценічному танці; позиціонування класичного 

танцю як універсальної системи виховання в 

хореографічному мистецтві; поєднання 

традицій та новацій в професійній 

виконавській, балетмейстерській, педагогічній 

діяльності та ін.), зберігають та примножують 

її традиції, сформувавши, в свою чергу, власну 

мистецько-педагогічну школу. 

Наукова новизна. Вперше досліджено 

вплив мистецько-педагогічної школи кафедри 

хореографії Київського інституту культури на 

викладачів-хореографів Теребовлянського 

культосвітнього училища; введено до 

наукового обігу нові матеріали, що уточнюють 

та доповнюють наявні відомості про діяльність 

викладачів хореографічних дисциплін 

Теребовлянського культосвітнього училища. 

Висновки. Відомі викладачі 

хореографічних дисциплін Г. Гордій, А. та 

О. Поліщук, І. Николишин, В. Панюс, 

П. Коваль, І. Краківська, випускники КДІК, 

керувались та керуються у своїй мистецько-

педагогічній творчості в Теребовлянському 

культосвітньому училищі принципами школи 

кафедри хореографії названого інституту. 

Навчаючись у корифеїв української 

хореографії (з класичного танцю – Г. Березова, 

Л. Цвєткова, Т. Лазарчук, Т. Чурпіта; з 

народно-сценічного – В. Володько, Є. Зайцев, 

В. Камін, А. Рехвіашвілі; з українського – 

Ф. Баклан, М. Мотков, О. Колосок, С. Зубатов, 

В. Вірська; з мистецтва балетмейстера – 

К. Василенко, М. Трегубов, О. Колосок, 

Л. Єрмоліна, Г. Воронов, В. Вітковський, 

В. Шевченко; з історії хореографії – 

В. Пасютинська, Г. Боримська, 

Ю. Станішевський), вони набули потужних 

професійних теоретичних та практичних 

компетентностей, що дало змогу, на основі 

принципів педагогів КДІК, сформувати власну 

мистецько-педагогічну школу. 

Представлена наукова розвідка не 

претендує на вичерпність. Перспективними 

вважаємо виявлення особливостей розвитку 

мистецьких принципів, закладених педагогами 

Київського державного інституту культури 

(національного університету культури і 

мистецтв) у творчості викладачів 

Теребовлянського культурно-освітнього 

училища (коледжу культури і мистецтв); 

з‘ясування основних рис мистецько-

педагогічної хореографічної школи 

Теребовлянського коледжу; виявлення 

випускників відділення хореографії училища 

(коледжу), що продовжили навчання на 

факультеті хореографічного мистецтва 

названого інституту (університету) та 

дослідження їх подальшої професійної 

діяльності та ін. 
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«ХОРОВІ КАРТИНИ» В. БІБІКА ЯК ВТІЛЕННЯ СИСТЕМИ НОВІТНІХ  

МУЗИЧНО-ХУДОЖНІХ ЗАСОБІВ 
 

Мета дослідження – розгляд системи новітніх музично-художніх засобів у циклі В. Бібіка «Хорові 

картини». Методологію дослідження становлять методи: системно-структурного, жанрово-стильового, 

семантичного, хорознавчого, компаративного, виконавського аналізів. Наукова новизна полягає в тому, що 

вперше у проаналізованому циклі В. Бібіка «Хорові картини» виявлена система новітніх музично-художніх 

засобів. Висновки. Аналіз циклу «Хорові картини» В.Бібіка дає підстави стверджувати, що система новітніх 

музично-художніх засобів характеризуються за наступними позиціями: темброфонічні характеристики – 

звукове забарвлення, просторовість звучання, співвідношення використання рухливості і статики, комбінування 

звучання хорових пластів, несталість звукового образу; ступінь новаторства – прийоми співочої артикуляції 

(штрихова техніка, різні способи вимовляння тексту, музичний синтаксис); хорова фактура (монодія, 

гомофонія, поліфонія, сонорика, пуантилізм); інструменталізація хорових партій (віртуозні пасажі, широкі 

скачки мелодії, кластери, метроритмічні складнощі); прийоми театралізації. 

Ключові слова: артикуляція, В.Бібік, інтонування, нотація, склад письма, сучасна академічна хорова 

музика a cappella, тембро-фонічні прийоми. 

 

Батовская Елена Николаевна, доктор искусствоведения, доцент, доцент кафедры хорового 

дирижирования Харьковского национального университета искусств имени И.П. Котляревского 

«Хоровые картины» В. Бибика как воплощение системы новейших музыкально-художественных 

средств 
Цель исследования - рассмотрение системы новейших музыкально-художественных средств в цикле 

В.Бибика «Хоровые картины». Методологию исследования составляют методы системно-структурного, 

жанрово-стилевого, семантического, хороведческого, компоративного, исполнительского анализов. Научная 

новизна заключается в том, что впервые в проанализированном цикле В.Бибика «Хоровые картины» выявлена 

система новейших музыкально-художественных средств. Выводы. Анализ цикла «Хоровые картины» В.Бибика 

дает основания утверждать, что система новейших музыкально-художественных средств характеризуются по 

следующим позициям: темброфонични характеристики - звуковую окраску, пространственность звучания, 

соотношение использования подвижности и статики, комбинирование звучания хоровых пластов, 

непостоянство звукового образа; степень новаторства - приемы певческой артикуляции (штриховая техника, 

различные способы произнесения текста, музыкальный синтаксис) хоровая фактура (монодия, гомофония, 

полифония, сонорику, пуантилизм) инструментализация хоровых партий (виртуозные пассажи, широкие скачки 

мелодии, кластеры, метроритмическая сложности) приемы театрализации. 

Ключевые слова: артикуляция, В. Бибик, интонирование, нотация, склад письма, современная 

академическая хоровая музыка a cappella, тембро-фонические приемы. 
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The purpose of the article is to consider the system of the newest musical and artistic means in the cycle of 

V. Bibik "Choral images". The methodology of the work is the principles of a comprehensive interdisciplinary 

approach in accordance with modern art studies, which involves such methods as system-structural, genre-style, 

semantic, choral, comparative, contrastive, performing. The scientific novelty is in the fact that for the first time in the 

analyzed cycle of V. Bibik's "Choral Images" a system of the latest musical and artistic means was revealed. 

Conclusions. Analysis of the cycle "Choral paintings" by V. Bibik gives grounds to claim that the system of the newest 

musical and artistic means is characterized by the following positions: timbre characteristics - sound color, spatial 

sound, the ratio of the use of mobility and statics, combining the sound of choral layers, the instability of the sound 

image; degree of innovation - techniques of singing articulation (stroke technique, different ways of pronouncing the 

text, musical syntax); choral texture (monody, homophony, polyphony, sonorica, pointillism); instrumentalization of 

choral parts (virtuoso passages, wide jumps of melody, clusters, metrorhythmic difficulties); theatrical techniques. 

Key words: articulation, V. Bibik, intonation, notation, the composition of writing, modern academic choral 

music a cappella, timbre-phonic techniques. 

 

 

Актуальність теми дослідження. На 

сьогодні у сучасному хорознавстві існує ряд 

питань, які знаходяться у центрі наукових 

інтересів багатьох дослідників. Серед них – 

питання оновлення і розширення меж 

звукового поля у хорових творах a cappella 

Валентина Бібіка.  

У сучасному хоровому виконавстві 

творчість одного з найвидатніших класиків 

«нової» української музики – Валентина 

Бібіка, переживає своєрідний «ренесанс». 

Після довгих літ забуття і замовчування, його 

твори, і зокрема, цикл «Хорові картини», 

зайняли гідне місце у репертуарі Академічного 

хору імені В‘ячеслава Палкіна Харківської 

обласної філармонії (художній керівник А. 

Сиротенко) та хору студентів кафедри 

хорового диригування Харківського 

національного університету мистецтв ім. І.П. 

Котляревського (художній керівник 

С. Прокопов).  

Незважаючи на те, що названий цикл був 

написаний 45 років потому (1975 року), він 

сприймається як сучасний твір, написаний в 

авангардній техніці. У ньому відчувається 

полілогічність, яка проявляється у тому, що 

В. Бібік залучає знаки різних епох і культур, 

експериментує з ними і конструює власні 

задуми. В силу названих прикмет, навіть на 

сьогодення, хорові опуси В. Бібіка 

характеризуються новизною всієї сукупності 

інтонаційно-виразних засобів, і, зокрема, 

декламаційної техніки, структури тембрових 

планів, артикуляції і штрихів.  

Актуальність теми статті полягає у 

наступних позиціях: 1) статтю присвячено 

творчості митця, постать якого є мало 

дослідженою в Україні; 2) картина розвитку 

української хорової музики ХХ ст. буде 

неповною, якщо не враховувати творчі 

досягнення В. Бібіка, зокрема, мало вивчений 

доробок композитора у сфері академічної 

хорової музики a cappella; 3) потребує 

наукового і практичного осмислення 

специфіка нової мови, що представлена у 

хоровому циклі «Хорові картини».  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Незважаючи на те, що існує ряд 

фундаментальних праць, які присвячені історії, 

теорії і естетиці сучасної хорової музики: 

І. Бермес [3], Є. Бондар [4], І. Гулеско [5], 

В. Живов [8], В. Краснощоков [10], 

А. Лащенко [11], П. Левандо [12], 

Л. Пархоменко [17] та ін.,  проблеми її 

оновлення та подальшого виконання 

досліджені не в достатній мірі. Перважно, вони 

присвячені аналізу і виконанню хорової 

музики, яка написана в мажоро-мінорній 

системі, тоді як композиторські техніки 

розвиваються, ускладнюються і потребують 

своєчасного осмислення. Виключенням є 

монографія І. Батюк «Современная хоровая 

музыка: теория и исполнение», у якій 

піднімаються питання технології виконання 

сучасної хорової музики російських і 

західноєвропейських композиторів, написаної 

у різноманітних техніках (наприклад, 

додекафонія, серійність, серіальність) [2]. 

Однак, зовсім не освітлені питання жанрово-

стильової специфіки сучасних хорових творів 

українських композиторів. 

Хорова творчість Валентина Бібіка на 

сьогодення вивчена лише фрагментарно,  

науковці приділили увагу переважно 

симфоніям, камерно-інструментальній, 

фортепіанній музиці композитора. Згадки про 

хорові твори композитора трапляються в 

окремих статтях і монографічних нарисах, 

зокрема,  в аспекті становлення 

композиторського стилю та виявлення 

національних рис творчість В. Бібіка 

розглянуто Н. Очеретовською [16], 

А. Мізітовою та І. Івановою [14]; О. Бабенко 

[1] виявляє особливості композиторського 

мислення і принципи роботи композитора з 

поетичною першоосновою хорового твору у 



Музичне мистецтво                                                                                                Батовська О. М. 

 162 

циклі «Хорові картини»; у контексті розгляду 

розвитку кантатно-ораторіального жанру в 

українській музиці досліджено А. Терещенко 

[19]. 

Мета дослідження – розгляд системи 

новітніх музично-художніх засобів у циклі 

В. Бібіка «Хорові картини». Названа мета 

викликала необхідність вирішення наступних 

завдань: розкрити специфіку музичної мови 

сучасної хорової музики a cappella; виявити 

сучасну атрибутику хорової музики a cappella 

у творі «Хорові картини» В. Бібіка.  

Методологічну основу роботи становлять 

принципи комплексного міждисциплінарного 

підходу у відповідності до сучасних 

мистецтвознавчих досліджень, що задіє такі 

методи, як: системно-структурний, жанрово-

стильовий, семантичний, хорознавчий, 

компаративний, виконавський.  

Теоретичну базу дослідження становлять 

положення, які ґрунтуються на науково-

методичних роботах з хорознавства та 

музикознавства: І. Батюк [2], Є. Бондар [4], 

І. Гулеско [5], В. Живов [8], В. Краснощоков 

[10], А. Лащенко [11], П. Левандо [12] 

Л. Пархоменко [17] і багатьох інших, що 

пов‘язані зі специфікою хорового виконавства.  

Виклад основного матеріалу. У хорових 

творах a cappella композиторів ХХ – поч. ХХІ 

ст. репрезентуються елементи різних видів 

мистецтва – хорового, оперного, театрального, 

кіномистецтва, живопису. Доречно навести 

висловлювання відомого українського 

композитора – Віктора Мужчиля, що в повній 

мірі відображає своєрідність творчих поглядів 

митців сьогодення: «У творах сучасних 

композиторів простежується явна тенденція до 

поєднання нових прийомів гри на інструменті 

зі сценічними діями артиста, які виражаються 

в його активній, ―особистісній‖ поведінці 

(перформансі)» [15, 251]. 

Основними тенденціями розвитку 

сучасного музичного мистецтва є 

індивідуалізація й ускладнення 

композиторської мови, інтонаційно-лексичне й 

стилістичне різноманіття систем виразних 

засобів. Дубинець пише, що сучасний твір 

«стає, перш за все художньою сумою (тобто 

відповідно оформленою структурою) 

наступних елементів: 1) звукове забарвлення; 

2) динаміка; 3) форма звучання в часі й 

просторі (його тривалість і широта, щільність і 

консистенція, типи плям, стрічок, ліній і 

арабесок з різним малюнком, їх місце у 

висотному регістрі); 4) рухливість і статика 

(різні типи руху, рух у тривимірному просторі; 

5) комбінування одночасних звукових пластів; 

6) мінливість звукового образу в часі» [6, 293-

294]. 

Вищеназвані тенденції у розвитку 

сучасного музичного мистецтва вплинули на 

хорову творчість a cappella, зокрема, на одну з 

її важливих якостей – нотацію, яка є 

втіленням творчих пошуків і проявів 

композиторської практики. Наприкінці ХХ ст. 

у хорових партитурах зустрічається небувала 

кількість новацій у нотному записі. Дьячкова 

відзначає, що на сьогоднішній день у музиці 

розрізняють два види «кодування»: 

«а) детермінована нотація: точна фіксація 

композиторського задуму і, як наслідок, 

вимога безкомпромісної точності у виконанні. 

У детермінованій нотації визначаються: точні 

висотні співвідношення, метр, ритміка, тембр 

звучання, динаміка; точний склад виконавців; 

однозначні рекомендації виконавцям; 

б) недетермінована нотація: наявність і в 

більшості випадків превалювання фактору 

випадковості в реалізації тексту, записаного з 

різним ступенем подробиць і точності» [7, 16]. 

Одним із яскравих зразків подібного роду 

явищ є хорова творчість a capрella Валентина 

Бібіка (1940-2003). Він був одним із 

композиторів-новаторів, який у 60-70-і роки 

ХХ ст. звернувся до модерної й авангардної 

музичної мови у хоровій музиці a cappella. 

У своїй творчості В. Бібік втілив провідні 

риси харківської композиторської школи, яку 

характеризує «взаємодія <...> принципів 

програмності та ідеалів «чистої музики», 

конструктивізму, раціоналізму й відкритої 

емоційності, тяжіння до філософського 

узагальнення і прагнення до максимально 

яскравого, чи не плакатного втілення задуму, 

відтворення цілісності світобудови й процесу 

розпилення Абсолюту на частини, що 

втрачають єдність зв‘язків, концепцій 

утвердження музичного Логосу й повернення 

до первинного Хаосу, що все породжує» [18, 

149]. 

У хоровому доробку композитора не так 

багато творів, але вони за своєю 

оригінальністю й неординарністю займають 

гідне місце в український музичній культурі: 

«Триптих» для хору a‘capрella (слова народні) 

1970 op. 8, П‘ять хорів для хору a caрpella за 

романом Ю. Бондарева «Горячий снег» 1975 

op. 19, «Хорові картини» для хору a capрella на 

вірші О. Вишні і С. Васильченка 1975 op. 21, 

«Хай буде тихо скрiзь» хоровий цикл a 

cappella на вірші Г. Гдаля 1981 op. 42, «Ода 

братству» фуга для хору й органа на вірші І. 

Драча 1981 op. 43.  
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Багато уваги композитор приділяє 

колористиці, сонористиці й тембру, внаслідок 

чого музичний звук стає і елементом 

композиції, і акустичним явищем (один звук, 

темброво-фактурні й шумові утворення). Нашу 

думку підтверджують слова І. Гулеско, яка 

вказує у хоровій музиці В. Бібіка на «тенденції 

до ускладнення хорового письма, орієнтацію 

на інструментальну трактовку хорової тканини 

(остинатно-сонорні комплекси, природа 

інтонації яких чисто інструментальна» [5, 60]. 

Відносно подібного явища доречно 

навести слова Катунян: «Звук не ототожнений 

з однією лише висотою. Окрім висоти, він має 

також акустичну характеристику. До неї 

входить цілий спектр якостей, таких, як 

текстура, щільність, артикуляція, динаміка, 

протяжність,  усе те, що разом складає його 

неповторний колорит і що не може бути 

передане фіксацією його висоти. Звук став 

областю пошуків та експериментів. Він став 

предметом композиторської роботи» [9, 125]. 

Показовим твором В. Бібіка у плані 

новаторського трактування звукового поля є 

цикл «Хорові картини» для хору a capрella за 

поезією О. Вишні та С. Васильченка (1975, 

op.21). У соковитих, різнобарвних і 

різноголосих номерах циклу ніжний і 

акварельний український краєвид І картини 

«Благословилося» і ІІІ картини «Ніч зійшла» 

змінюється ярмарковим гомоном ІІ картини 

«Ярмарок», де влучні деталі супроводжують 

репліки, описуючи комічні ситуації. Принцип 

невпинної розмаїтості, непередбаченої 

мінливості в єдиному – основний 

драматургічний принцип і провідна лінія 

образно-естетичної концепції «Хорових 

картин» В. Бібіка. 

Композиція і драматургія «Хорових 

картин» вирізняється стрункістю й логічністю. 

У її основі – три частини, які побудовані за 

принципом контрасту й симетрії: І ч. 

«Благословилося»: повільно з тенденцією до 

поступового прискорення й уповільнення 

наприкінці (Sostenuto – Piu mosso – Sonore – 

Meno mosso); ІІ ч. «Ярмарок»: Allegro; ІІІ ч. 

«Ніч зійшла»: Sostenuto. Традиційний 

темповий контраст між частинами композитор 

доповнює рядом інших контрастних 

параметрів. Щодо особливостей 

голосоведіння, то воно характеризується 

синтезуванням інструментальних і вокальних 

прийомів (широкі стрибки мелодії, складна 

метроритмічна організація). 

Багата палітра гармонічних фарб та їх 

чергування спрямовані на розкриття 

програмного ряду хорового циклу – 

колоритних картин традиційного українського 

побуту, сповнених яскравих контрастів. Звідси 

– глобалізація сонорно-колористичного чуття 

образу й відмова від тонально-гармонічних 

функціональних стереотипів мислення. 

Відзначимо прийоми музичного 

висловлювання, які використовує композитор: 

1) хорова мелодекламаційність, вокалізація (на 

голосний звук, закритим ротом); хорове 

гліссандо; 2) звукозображальні прийоми (гомін 

на ярмарку, завивання вітру); дисонансі хорові 

педалі-пласти (№ 1, т. 19), мовна декламація. 

3) симфонічність у музичній мові, що 

проявляється: у зображальності (звукобарвисті 

ефекти, гра тембрів, різноманітність манер 

звуковидобудування – крик, шепіт, гліссандо, 

артикуляція, форма будови складів і 

вимовляння слів); у контрастних 

співставленнях, зокрема штрихів і нюансів; 4) 

використання широкої динамічної шкали. 

Цікаво інтерпретує композитор поетичний 

текст ІІ ч. «Ярмарок», у якому простежуються 

риси фольклорних традицій. Найбільш 

характерним прийомом роботи зі словом є 

експресія тексту (з безліччю питальних 

повторень і речень), яку передано 

різноманітними засобами манери виконання: 

ритмізований говір, втілення інтонації крику, 

недомовляння слів або складів тексту. У даній 

частині проявляєтья індивідуальна трактовка 

театральності,  партитура припускає 

використання позамузичних засобів, серед 

яких: залучення зорових ефектів (пантоміма, 

наявність окремих елементів костюму); 

просторовість (спеціальна розстановка 

хорових партій, переміщення хору по сцені).  

Склад хорового письма, що використовує 

Бібік,  сонорний і пуантилістичний. У 

сонорній фактурі він уживає особливий тип 

темброво-гармонічного матеріалу, у якому 

музичні засоби виразності направлені на 

максимальне розкриття темброво-

мальовничого звучання в цілому. Так, 

наприклад, кластер, який звучить у різних 

регістрах і різній динаміці, може виражати 

полярні емоції, викликати контрастні асоціації. 

Пуантилістичний склад представляє 

розшарування єдиної лінії на звуки, 

мікромотиви, окремі звуко-крапки у різних 

голосах і регістрах, розбиття тексту на склади 

й звуки (напр. І ч., т. 20; ІІ ч., тт. 11, 65, 100, 

135).  У хоровому циклі представлений 

цікавий спектр музичних форм як 

традиційних, так і оновлених за рахунок 

тематизму, гармонії і, особливо, фактури. У 

творі кожен номер представляє той чи інший 

тип темброформи: І частині  сонорний склад, у 
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ІІ та ІІІ частинах циклу  пуантилістичний 

склад представлений.  

Відзначимо комплекс тембро-фонічних 

прийомів, які використовує композитор у 

даному творі: хорова мелодекламація, 

вокалізація (на голосні звуки, закритим ротом), 

хорове гліссандо; звуконаслідувальні прийоми 

(говір на ярмарку, виття вітру), дисонансні 

хорові педалі-пласти (І ч., т. 19). 

У проаналізованому циклі проявляються 

риси авангардного напрямку у наступних 

ознаках: опора на поліфонічну техніку письма 

у поєднанні із сонористикою; медитативність і 

монологізм висловлювання; особливості 

викладу тематичного матеріалу – поступове 

додавання до лінеарно викладеної на початку 

теми все нових тембрових фарб і фактурних 

пластів, тобто принцип поступового 

ущільнення звукової тканини; наявність 

певних лейтінтервалів (стислих мелодичних 

або вертикальних зворотів), що проводяться 

наскрізне у всіх частинах як опорні (зокрема, 

комбінація малої та великої секунди у 

висхідному й низхідному рухах, висхідні 

пентахорди і гами). Вищевикладені 

особливості засобів композиторського 

висловлювання проявилися у нотації даного 

твору. Специфічною рисою є щільне 

переплетення детермінованої і 

недетермінованої нотації. Композитор вводить 

до партитури свої коментарі, у яких 

«розшифровує» той чи інший виконавський 

прийом. 

Надалі цей твір розвивається за 

наступними принципами: розшарування 

хорових голосів від унісону до співзвуччя 

(різного за ступенем напруженості й 

щільності); хорова вертикаль може не 

змінюватися протягом декількох тактів, але 

внутрішньо модифікуватися; широке 

застосування поліфонічних прийомів і 

мікрополіфонії, що співзвучні традиціям 

поліфонії епохи Відродження з її складним 

розгалуженим багатоголоссям. 

Вважаємо важливим відзначити наступні 

системні якості новітніх музично-художніх 

засобів циклу В. Бібіка «Хорові картини»:  

● контраст жанрово-семантичних знаків, 

завдяки чому твір сприймається як дивовижно 

динамічний і захопливий; 

● кругова драматургія цілого твору, 

неухильне розкручування та вихід на 

генеральну кульмінацію (фінал І ч.), і 

повернення на круги своя (ІІІ ч.);   

● наявність яскравих інтонаційно-

тематичних та ритмічних арок поміж І і ІІ 

частинами;  

● лейтінтервальна система, яка надає 

наскрізність розвитку в усіх частинах циклу.  

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що вперше у проаналізованому циклі В. Бібіка 

«Хорові картини» виявлена система новітніх 

музично-художніх засобів. 

Висновки. Аналіз циклу «Хорові картини» 

В.Бібіка дає підстави стверджувати, що 

система новітніх музично-художніх засобів 

характеризуються за наступними позиціями: 

● темброфонічні характеристики – 

звукове забарвлення, просторовість звучання, 

співвідношення використання рухливості і 

статики, комбінування звучання хорових 

пластів, несталість звукового образу; 

● ступінь новаторства – прийоми 

співочої артикуляції (штрихова техніка, різні 

способи вимовляння тексту, музичний 

синтаксис); хорова фактура (монодія, 

гомофонія, поліфонія, сонорика, пуантилізм); 

інструменталізація хорових партій (віртуозні 

пасажі, широкі скачки мелодії, кластери, 

метроритмічні складнощі); прийоми 

театралізації. 

Перспектива подальших досліджень 

заявленої в даній статті теми полягає в 

поглибленому розгляді кожного з напрямків та 

жанрів творчості В. Бібіка, зокрема у галузі 

хорових жанрів у їхній концертній 

репрезентації. 
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VOCAL METHODOLOGY: ON THE PROBLEM OF SYSTEM 

RESEARCH 
 

The purpose of the article is to systematize the scientific methods of learning the art of singing on four levels of 

vocal methodology. The methodology of the study is revealed at the philosophical, general scientific, specific scientific 

and technological levels, with its foundation comprising: a systemic approach to systematize and summarize the 

methods of learning the art of singing; analytical - to study the scientific experience of humanitarian knowledge in 

solving the stated problem; cultural studies - to study the essence of the art of singing as a phenomenon of musical 

culture; axiological - to identify the value of vocal methodology and the definition of values in the art of singing. The 

scientific novelty of the study lies in the systematization of scientific methods of learning the art of singing at four 

levels of vocal methodology. Conclusions. The vocal methodology, which we consider as a system of scientific 

metamethods of knowledge essence and specifics of the art of singing at four levels: philosophical, general scientific, 

specific scientific, and technological, is at the beginning of the path of reflection and research. The identification of 

methods of learning the art of singing at the four levels of vocal methodology enabled us to systematize general, general 

scientific, and special methods aimed at solving the current problems of vocal science. 

Key words: vocal methodology, vocal science, vocal technologies, art of singing, systematization of cognitive 

methods. 

 

Овчаренко Наталія Анатоліївна, доктор педагогічних наук, професор кафедри методики музичного 

виховання, співу та хорового диригування Криворізького державного педагогічного університету 

Вокальна методологія: до проблеми системного дослідження 

Мета дослідження – систематизація наукових методів пізнання мистецтва співу на чотирьох рівнях 

вокальної методології. Методологія дослідження  розкрита на філософському, загальнонауковому, 

конкретнонауковому і технологічному рівнях, її основу становлять: системний підхід для систематизації та 

узагальнення методів пізнання мистецтву співу; аналітичний – для вивчення наукового досвіду гуманітарного 

знання, спрямованого на рішення означеної проблеми; культурологічний – для дослідження сутності мистецтву 

співу як феномена музичної культури; аксіологічний – для виявлення значення вокальної методології та 

визначення цінностей мистецтва співу. Наукова новизна роботи полягає в систематизації наукових методів 

пізнання мистецтва співу  на чотирьох рівнях вокальної методології. Висновки. Вокальна методологія, яку ми 

розглядаємо як систему наукових мета методів пізнання сутності й специфіки мистецтва співу на чотирьох 

рівнях: філософському, загальнонауковому, конкретнонауковому, технологічному, знаходиться на початку 

шляху усвідомлення та дослідження. Виявлення методів пізнання мистецтва співу на чотирьох рівнях дало 

можливість систематизувати всезагальні, загальнонаукові та спеціальні методи пізнання, спрямовані на 

вирішення актуальних проблем вокальної науки. 

Ключові слова: вокальна методологія, вокальна наука, вокальні технології, мистецтво співу, 

систематизація методів пізнання. 
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Цель исследования – систематизация научных методов познания искусства пения на четырех уровнях 

вокальной методологии. Методология исследования раскрыта на философском, общенаучном, 

конкретнонаучном и технологическом уровнях, ее основой являются: системный подход для систематизации и 

обобщения методов познания искусства пения; аналитический – для изучения научного опыта гуманитарного 

знания в решении заявленной проблемы; культурологический – для исследования сущности искусства пения 

как феномена музыкальной культуры; аксиологический – для выявления значения вокальной методологии и 

определении ценностей искусства пения. Научная новизна работы заключается в систематизации научных 

методов познания искусства пения на четырех уровнях вокальной методологии. Выводы. вокальная 

методология, которую мы рассматриваем как систему научных метаметодов познания сущности и специфики 

искусства пения на четырѐх уровнях: философском, общенаучном, конкретнонаучном и технологическом, 

находится в начале пути осмысления и исследования. Выявление методов познания искусства пения на четырех 

уровнях вокальной методологии дало возможность систематизировать всеобщие, общенаучные и специальные 

методы, направленные на решение актуальных проблем вокальной науки.  

Ключевые слова: вокальная методология, вокальная наука, вокальные технологии, искусство пения, 

систематизация методов познания. 
 
 

Scientific relevance of the research topic. 

Undoubtedly, one of the most important problems 

of modern musicology and the pedagogy of 

musical art is a systematic study of the 

development of vocal methodology, the mastering 

of which will enhance the level of professionalism 

of future singers, vocal teachers, and music 

teachers, in particular. Today there is an urgent 

need for an analytical understanding of vocal 

methodology as a systemic phenomenon in 

solving current problems in the art of singing. 

Analysis of recent researches and 

publications. In fact, any systematic study of 

vocal methodology has not yet been reflected in 

the scientific publications of any researchers. 

However, certain issues of the vocal methodology 

are highlighted in the works of contemporary 

Ukrainian and foreign scientists such as V. 

Antoniuk [1], N. Hrebeniuk [2], V. Morozov [4], 

A. Stakhevich [6], V. Yushmanov [7]. 

The purpose of the article is to systematize 

the scientific methods of learning the art of 

singing on four levels of vocal methodology. 

Consequently, the methodology of the study is 

disclosed at the philosophical, general scientific, 

concrete scientific, and technological levels and 

its foundation is a systematic approach to 

systematize and summarize the methods of 

learning the art of singing; analytical - to study the 

scientific experience of humanitarian knowledge 

in solving the stated problem; cultural studies - to 

study the essence of the art of singing as a 

phenomenon of musical culture; axiological - to 

identify the value of vocal methodology and 

address the issues of the value worldview 

formation of the individual to the art of singing. 

The presentation of the main material. In the 

history and theory of vocal performance and vocal 

pedagogy until the twentieth century, there is no 

clear distinction between the concepts of ―vocal 

methodology‖ and ―vocal methods‖. However, in 

the writings of some scholars of the first half of 

the 20
th
 century, certain historical and analytical 

scientific methods are applied to the knowledge of 

vocal art, and it is a question of vocal 

methodology, but not methods. At the same time, 

we have not identified a scientific explanation for 

the concept of ―vocal methodology‖ in the works 

of modern scholars. Thus, determining the 

difference in the essence of these concepts is one 

of the most important problems of vocal science. 

It should be noted that in modern scientific 

thought there is a pluralism of opinions in the 

understanding of the methodology, which is 

considered, in particular, as teaching about the 

organization of human activity; the connection 

between theoretical concepts and valid 

conclusions about the real world; principles of 

scientific research; the study of the scientific 

method of knowledge or a set of methods. 

Directly or indirectly, the reference characters of 

the methodology for many authors become the 

―method of cognition‖, which is a system of 

principles and techniques that must be guided in 

cognition. These are universal, general scientific, 

and special methods, the application of which is a 

specific study of the problem of scientific 

knowledge of the art of singing contributes to the 

creation of integrative, possibly new knowledge, 

which makes it possible to speak about creating a 

system of metamethods. Therefore, we consider 

the vocal methodology as a system of scientific 

metamethods of knowledge of the essence and 

specifics of the art of singing on four levels: 

philosophical, general scientific, concrete 

scientific, and technological; vocal technique - as 

a set of methods for solving practical problems of 

vocal performance or pedagogy. 

Currently, in the study of actual problems of 

the art of singing, it is important to apply 

universal methods of cognition, which are the 

methods of philosophy: dialectic and 

metaphysical, intuitive, phenomenological, 

hermeneutic, semiotic, etc., the choice of which 
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contributes to the development of a general 

strategy and the presentation of the cognitive 

regulative system in the research program on the 

―higher levels of cognition "[3, 15]. Each method 

is based on certain principles, such as, for 

example, the dialectical method includes the 

principles of reflection, activity, 

comprehensiveness, unity of deduction and 

induction, the relationship of qualitative and 

quantitative characteristics, determinism, 

historicism, contradiction, dialectical negation, the 

ascent from the abstract to the concrete, the unity 

of historical and logical, unity of analysis and 

synthesis. 

Naturally, the study of the art of singing 

problems at the philosophical level of the vocal 

methodology is carried out using various sets of 

universal methods of knowledge, depending on 

the research program. For example, exploring the 

axiological foundations of vocal performance and 

vocal pedagogy, it is appropriate, in our opinion, 

to apply the method of interaction between the 

historical and logical, the analytical method, the 

method of forming the world outlook potential. 

Analyzing the views of philosophers on vocal 

activity from Antiquity to modernity, it can be 

determined that the origins of the value approach 

to vocal art should be sought for still in Antiquity. 

In the future, it is advisable to continue the study 

of the axiological foundations of vocal 

performance and vocal pedagogy by analyzing the 

works of philosophers of the Middle Ages, 

Renaissance and Modern times, the period of 

German classical philosophy, the second half of 

the 19th and the end of the 20th century, in order 

to conclude about the evolution of philosophical 

thought regarding the value of the art of singing. 

Moreover, an important aspect in the 

awareness of the methodological significance of 

philosophical knowledge for the study of the art of 

singing is a deep understanding of the relationship 

of the universal laws of philosophy and the laws 

of the philosophy of musical art with the laws of 

vocal performance and pedagogy, among which 

are: the determination of the individual‘s value 

attitude to the vocal activity of the artistic and 

aesthetic influence of vocal art and vocal 

pedagogy; integrity and interrelation of all 

psycho-physiological singing processes; the 

causation of the emergence of new trends in the 

vocal art. 

It is apparent that at the general scientific 

level vocal methodology, culturology, history, 

philology, general psychology, pedagogy, 

acoustics, anatomy, and psychophysiology are 

widely used to learn questions of vocal 

performance and vocal pedagogy. Accordingly, 

for completeness of the research, the research 

program includes general scientific methods of 

cognition: theoretical (analysis and synthesis, 

abstraction, synthesis, analogy, modeling, 

formalization, humanitarian dialogue), empirical 

(observation, conversation, survey, experiment), 

general logical (historical, systemic) structural and 

functional approaches. 

In particular, an analytical study of the 

formation of vocal art in the context of the 

historical approach is presented in the work of A. 

Stakhevich, which identified three periods of 

formation of the European vocal tradition: the 

early period up to 1723 (the appearance of the 

first vocal-methodical treatise by Pietro Tosi), the 

period of the classical bel canto XVII century to 

the first third of the XIX and the period from the 

beginning of the XIX century to the present time 

[6, 7]. Studying the Ukrainian vocal school, V. 

Antoniuk outlines the three stages of its 

development [1]: pre-classical - from the old 

Russian singing art (to the XVI century), classical 

- the formation of a professional school of choral 

art and its formation in the conditions of the 

foundations laying of solo singing (XVII-XIX) 

Art.), post-classical - the experience of 

professional high school fundamentals of teaching 

solo singing and the modern heyday of national 

schools of solo singing. 

It can also be illustrated through the study of 

the art of singing from the standpoint of the 

scientific experience of anatomy and physiology, 

which includes theoretical methods: analysis, 

synthesis; general logical methods: a historical, 

systematic approach. In particular, the primary 

anatomical and physiological studies of the vocal 

process are reflected in the works of vocal 

teachers of singers in the XVI century. The works 

of the authors of the XVII - XVIII centuries 

reflect the empirical approach to the study of 

vocal sound. The creation of a laryngoscope in the 

nineteenth century contributed to the knowledge 

of the art of singing. Therefore, in the works of 

scientists of this time knowledge about the 

structure and function of the human voice 

apparatus, close to the modern, is highlighted. A 

significant breakthrough in the understanding of 

anatomy and physiology of vocal vocalization is 

associated with the development of the theory of 

higher nervous activity of man, identifying 

patterns of the transition of unconditioned reflexes 

into conditioned reflexes, as well as with the 

technical development of science, the appearance 

of electronic equipment for determining the 

overtone timbre and measuring strength voices of 

prominent singers. Eventually, such achievements 

gave the opportunity to modern scientists of the 
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century to create a system of scientific knowledge 

about the features of the anatomy and physiology 

of the singing process. 

For the development of modern vocal 

science, specific methods of knowledge of the 

humanities, as well as methods of general 

psychology and pedagogy are actively used: 

psychoanalytic for observation and self-analysis 

of the vocal process; experimental; pedagogical or 

psychological testing for the diagnosis of 

emotional reactions; suggestive for creating an 

emotional state. Such modern research includes 

the experimental work of E. Meissner using 

psychological improvisational testing to study 

ways to increase the learnability of musicians in 

expressive performance, which is dialogical 

training or training to achieve emotional effect 

[10, 22 - 23]. 

The specific scientific level of vocal 

methodology reveals scientific vocal theories and 

special methods of studying the art of singing. 

The creation of voice-forming theories by 

scientists reflects the path of development of 

vocal science from empirical knowledge to 

scientific. In the middle of the XVIII century, 

certain attempts were made to explain the voice 

formation technology from the position of 

myoelastic theory, as a process of convergence of 

the vocal cords under the influence of air 

suspender pressure. And at the end of the 19
th
 

century, theories of voice formation, which were 

not widely used in vocal practice, arose: 

aerodynamic, in accordance with which an 

assumption was made about the essence of voice 

formation as a result of the vortex movements of 

air in the ventricles of the larynx; myotatic, 

justifying the divergence and convergence of the 

vocal folds in the horizontal plane as a reflexive 

motion. In the mid-twentieth century, 

neurochronaxic theory, which focuses on the 

leading role of the central nervous system in 

vocalization and is based on the scientific method 

of measuring the excitability of nerve endings and 

muscle tissues, became widely popular. The study 

of the dependence of phonation on the state of the 

mucosa of the vocal apparatus is presented in the 

mucoondral theory of voice formation, according 

to which the oscillatory movements of the vocal 

folds are considered as wavy glides of the mucous 

membrane covering them. Among the 

contemporary vocal studies, a special place is 

occupied by the resonance theory of singing (4), 

in which the methods of acoustics, 

psychophysiology, and computer technologies are 

used for the scientific study of the role of 

resonators. A critical analysis of the theory and 

practice of vocal activity shows that modern 

research in the field of vocalization is based on 

myoelastic, neurochronaxic, mucoondral, 

resonance theories, in the context of which the 

methods of cognition of the singing process are 

myoelastic, neurochronaxic, mucoondral and 

resonant. 

An example of a special method of learning 

the art of singing may be the method of 

―diagnosing vocal talent‖, authored by V. 

Morozov [4, 131]. Based on modern computer 

research, a new complex method has been 

developed, including both acoustic criteria 

(features of the high singing formant, vibrato) and 

physiological, psychophysiological, purely 

psychological, on which the singer's ability to 

master the resonant technique of singing, his 

musical and artistic expression and the ability to 

transform in the process of creating images of a 

musical work are involved. 

In its turn, the technological level of the 

vocal methodology is represented by vocal 

methodologies, technologies, and individual 

methods of teaching vocal-performing and vocal-

pedagogical activity. In general, vocal science 

reveals the variety of methods for the 

development of a singer‘s voice, among which the 

most important ones are concentric, linear, spiral, 

phonetic, phonopedic, ideomotor, emotional voice 

tuning, vocal diagnostics, etc. 

As a rule, the use of various musical 

technologies as well as the creation of specific 

vocal ones is among the new phenomena in the 

field of vocal performance and vocal pedagogy. 

Traditionally, learning solo singing takes place on 

the basis of the teacher‘s vocal use of the 

personality-oriented singing technique, and vocal 

technologies are characterized by a certain 

universality. These include technologies for 

developing children's voices, technologies for 

teaching pop singing. Today, students are 

particularly interested in the art of singing health-

saving technologies that allow them to restore a 

tired singing voice and preserve it for many years 

(M. Brunkan, J. Manternach) [8; 9]; technology of 

vocal coaching training, in the process of which 

the necessary competencies of a teacher-coach (S. 

Rudnev) are formed [5, 131]. On the one hand, 

some can argue about the feasibility of vocal 

technologies, the potential of which still needs to 

be explored, but, on the other, they have already 

gained wide popularity in teaching the art of 

singing practice. 

Findings. Thus, the vocal methodology, 

which we consider as a system of scientific 

metamethods of knowledge of the essence and 

specifics of the art of singing at four levels: 

philosophical, general scientific, concrete 
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scientific, and technological, is at the beginning of 

the path of reflection and research. In addition, the 

identification of methods of learning the art of 

singing at the four levels of vocal methodology 

made it possible to systematize general, general 

scientific, and special methods aimed at solving 

current problems in the vocal science sphere. 
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СОЦІОЕСТЕТИЧНІ ПОРТРЕТИ ДІЯЧІВ ХОРОВОЇ КУЛЬТУРИ  

ЗАПОРІЖЖЯ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ  
 

Мета дослідження. Проаналізувати творчу та громадську діяльність провідних представників хорової 

культури Запоріжжя другої половини ХХ ст. Методологія дослідження полягає у застосуванні 

джерелознавчого методу – при вивченні архівних документів та матеріалів, публіцистичних видань, в яких 

містяться відомості щодо розвитку хорової культури Запоріжжя другої половини ХХ ст.; аналітичного та 

біографічного методів – при аналізі творчої діяльності митців. Наукова новизна. Проведене дослідження 

дозволяє збагатити музичне краєзнавство Запорізького краю новим фактологічним матеріалом, дає змогу 

виявити особливості розвитку її хорової культури у другій половині ХХ ст. Висновки. В межах дослідження 

виокремлено творчі постаті К. Єржаківського, В. Апаріна, М. Кисіля, П. Процька, які яскраво презентують 

хорову культуру Запоріжжя другої половини ХХ століття, очолюють відомі в регіоні хорові колективи. 

Діяльність митців вплинула на усі сфери регіональної музичної культури – композиторську творчість, освіту, 

аматорське та професійне виконавство; характеризується збагаченням не лише регіональної, а й 

загальнонаціональної музичної культури. Успіх у роботі з хоровими колективами, популярність 

композиторського доробку митців є свідченням їх непересічного таланту і підґрунтям подальшого аналізу 

творчої діяльності. 

Ключові слова: Запоріжжя, хорова культура, К. Єржаківський, В. Апарін, М. Кисіль, П. Процько.  

 

Антоненко Александр Николаевич, кандидат искусствоведения, доцент кафедры инструментального 

исполнительства и музыкального искусства эстрады Мелитопольского государственного педагогического 

университета им. Богдана Хмельницкого 

Социоэстетические портреты деятелей хоровой культуры Запорожья второй половины ХХ столетия 

Цель исследования. Проанализировать творческую и общественную деятельность ведущих 

представителей хоровой культуры Запорожья второй половины ХХ века. Методология исследования 

заключается в применении метода источниковедческого анализа – при изучении архивных документов и 

материалов, публицистический изданий, в которых содержаться сведения о развитии хоровой культуры 

Запорожья второй половины ХХ ст.; аналитического и биографического методов – для исследования 

творческой деятельности музыкантов. Научная новизна. Проведенное исследование обогащает музыкальное 

краеведение Запорожского края новым фактологическим материалом, позволяет выявить особенности развития 

еѐ хоровой культуры во второй половине ХХ века. Выводы. В рамках исследования выделены творческие 

личности Константина Ержаковского, Вячеслава Апарина, Николая Киселя, Петра Процько, которые ярко 

представляют хоровую культуру Запорожья второй половины ХХ века, руководят известными в регионе 

хоровыми коллективами. Деятельность музыкантов повлияла на все сферы региональной музыкальной 

культуры – композиторское творчество, музыкальное образование, любительское и профессиональное 

исполнительство; характеризуется обогащением не только региональной, но и общенациональной музыкальной 

культуры. Успешная работа с хоровыми коллективами, популярность композиторского наследия музыкантов 

является свидетельством их незаурядного таланта и основой дальнейшего анализа творческой деятельности. 

Ключевые слова: Запорожье, хоровая культура, К. Ержаковский, В. Апарин, Н. Кисель, П. Процько. 
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Socially aesthetic portraits of the choral culture figures of Zaporizhzhia in the second half of the twentieth 

century 

The purpose of the article. To analyze the creative and social activities of leading representatives of 

Zaporizhzhia choral culture in the second half of the twentieth century. The methodology of the research is to apply the 

method of source-analysis - when studying archival documents and materials; journalistic publications that contain 

information on the development of the choral culture of Zaporizhzhia in the second half of the twentieth century; 

analytical and biographical methods - to study the creative activity of musicians. Scientific novelty. The study enriches 

the musical history of the Zaporizhzhia region with new factual material, allows you to identify the features of the 

development of its choral culture in the second half of the twentieth century. Conclusions. The study identified the 

creative personalities of Kostiantyn Yerzhakivskyi, Viacheslav Aparin, Mykola Kysil, Petro Protsko, who clearly 

represent the choral culture of Zaporizhzhia in the second half of the 20th century, and lead the famous choral groups in 

the region. The activities of musicians influenced all spheres of regional musical culture - composer creativity, music 

education, amateur, and professional performance; characterized by the enrichment of not only regional but also 

nationwide musical culture. The success in working with choral groups, the popularity of the composer's heritage of 

artists is evidence of their outstanding talent and the basis for further analysis of creative activity. 

Key words: Zaporizhzhia, choral culture, K. Yerzhakivskyi, V. Aparin, M. Kysil, P. Protsko. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Одним із 

найважливіших чинників інтеграції музичної 

культури Запорізького краю у 

загальнонаціональний музичний простір ХХ 

ст. стало хорове мистецтво. Вагомою 

частиною культурної спадщини краю другої 

половини ХХ ст. в свою чергу є творча 

діяльність діячів хорової культури міста 

Запоріжжя – К. Єржаківського, В. Апаріна, М. 

Кисіля, П. Процька. Творча діяльність митців в 

контексті розвитку хорової культури даного 

регіону не отримала достатнього висвітлення у 

науковій літературі. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Соціоестетичні портрети окремих діячів 

музичної культури Північного Приазов‘я ХІХ 

– ХХ століть висвітлені у монографії Т. 

Мартинюк [3]. Проте у даній монографії 

знаходимо лише деякі епізоди з життєвого та 

творчого шляху К. Єржаківського, В. Апаріна, 

М. Кисіля, П. Процька. Творча діяльність 

митців достатньо активно висвітлювалась на 

сторінках періодичної преси Запоріжжя другої 

половини ХХ ст. [2; 4 – 14].  

Мета дослідження. Проаналізувати творчу 

та громадську діяльність провідних 

представників хорової культури Запоріжжя 

другої половини ХХ ст.  

Виклад основного матеріалу. У другій 

половині ХХ ст. на території Запорізької 

області працювала плеяда талановитих 

композиторів, диригентів, педагогів, які 

здійснили помітний внесок у розвиток 

музичної культури регіону. Їх творчість 

впливала на усі системні компоненти музичної 

культури Запоріжжя, інтегруючи її до 

загальнонаціонального мистецького простору. 

Відновлення музичного життя на Запоріжжі у 

післявоєнні роки другої половини світової 

війни невід‘ємно пов‘язане з постаттю 

відомого в регіоні композитора і диригента, 

заслуженого працівника культури України 

Костянтина Єржаківського (1908 – 1975).  

Професійну освіту К. Єржаківський 

отримав на диригентському факультеті 

Вищого музично-драматичного інституту 

ім. М. Лисенка, який закінчив у 1937 р. Його 

творча постать формувалася під впливом 

видатних майстрів П. Козицького та 

Л. Ревуцького; навчання у яких дозволило 

опанувати кращі традиції української 

класичної музики та основи композиції. 

Після набуття професійного досвіду у 

театрі Закавказького військового округу (де 

була написана музика до спектаклів «Розлом» 

Б. Лавреньова, «Рік 1919» В. Вишневського, 

«Бронепоезд «Мстислав Удалой» І. Прута та 

ін.), з 1947 р. життя пов‘язало К. 

Єржаківського із Запоріжжям. Надзвичайно 

широким був діапазон соціальних ролей митця 

в регіоні: працював директором обласної 

філармонії та Будинку народної творчості, 

членом журі оглядів художньої 

самодіяльності, керівником художньої 

самодіяльності Запоріжбуду та 

титаномагнієвого комбінату. Керовані К. 

Єржаківським творчі колективи досягали 

високого художньо-виконавського рівня. Хор 

ПК Будівельників систематично займав перші 

місця на обласних оглядах. У 1952 р. 

аматорами ПК Будівельник під його 

керівництвом поставлена опера С. Гулака-

Артемовського «Запорожець за Дунаєм». 

Важливим є регіональне значення творчої 

діяльності К. Єржаківського на чолі народної 

чоловічої капели «Титан». Мистецький шлях 

хорової капели розпочався у 1961 р. й 

продовжувався понад 30 років. Показником 

динаміки розвитку колективу є його творчі 

успіхи: золоті медалі та дипломи І ступеню 

Всесоюзних (1977 та 1987 рр.) та 

Республіканських фестивалів (1967, 1970 та 
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1973 рр.); концерти у супроводі симфонічного 

оркестру Запорізької обласної філармонії; 

концертний тур по містах Чехословаччини у 

1967 р.; гастролі у Києві, Москві, Мінську, 

Ленінграді, Тбілісі, Ризі, Волгограді та ін. 

містах; аудіозапис на грамплатівку фірми 

«Мелодія».  

Репертуар капели включав класичні твори 

та музику радянських композиторів, 

насамперед українських. 17 жовтня 1971 р. у 

ювілейному концерті на честь 10-річчя 

колективу звучали, зокрема, українська 

народна пісня «Та орав мужик край дороги» в 

обр. Ю. Щуровського, хори «Закувала та сива 

зозуля» П. Ніщинського, «Гаю, гаю, зелен 

розмаю» М. Леонтовича, «Кров людська – не 

водиця» П. Майбороди, «Аврора» 

К. Єржаківського, «Ноченька» з опери 

«Демон» А. Рубінштейна, «Узник» 

О. Гречанінова, «Хор мисливців» К. Вебера, 

пісні «Дивлюсь я на небо» В. Заремби, 

«Підкручу я чорнії вуса» В. Верменича, 

«Альоша» Е. Колмановського, «Русское поле» 

Я. Френкеля, «Баллада о русских мальчишках» 

А. Новікова, «Бухенвальдський набат» 

В. Мураделі [8]. 

Окремо відзначимо соліста капели 

Анатолія Мінакова – майбутнього заслуженого 

артиста України, який згодом отримав 

професійну музичну освіту, працював солістом 

Запорізької обласної філармонії, після смерті 

К. Єржаківського керівником капели «Титан». 

Професійними музикантами стали й інші 

учасники капели, вихованці К. Єржаківського: 

А. Вертилецький (закінчив Московську 

консерваторію), В. Кузін (артист Сибірського 

народного хору), О. Гринь (артист Державного 

українського народного хору ім. Г. Верьовки), 

В. Головко (соліст Укрестради) та ін. Як 

композитор, К. Єржаківський працював 

переважно у хоровому та пісенному жанрах. 

Його твори «Запорізький вальс», «Весна іде», 

«Під залпи Аврори» та ін. були популярними у 

60-80 рр. ХХ ст. й виконувалися хоровими 

колективами Запоріжжя під час різноманітних 

заходів. Композиторська постать 

К. Єржаківського формувалася у руслі 

тенденцій радянського соцреалізму 1930–50-х 

рр.: у хорових творах превалює регіональна й 

соціалістична тематика, простежується яскрава 

емоційність, насиченість музичного 

супроводу, орієнтація на розвиненість 

діапазону хорових партій. Нерідко музичний 

супровід має спільність з хоровою фактурою, 

дублюючи її з метою підсилення мелодичної 

лінії; у таких моментах вже не сприймаються 

обидві партії, а вимальовується єдиний 

звуковий ансамбль. Активно звертався К. 

Єржаківський й до інших жанрів. Ним 

написано чимало творів для симфонічного та 

духового оркестрів, у 1964 р. композитор 

створив музику до спектаклю «Закохані серця» 

І. Барабаша Запорізького обласного музично-

драматичного театру ім. Щорса. К. 

Єржаківський був ідейним натхненником 

створення та багатолітнім керівником 

Обласного об‘єднання самодіяльних 

композиторів. Під його редакцією вийшли 

збірки пісень і хорових творів композиторів 

Запорізького краю (1956, 1959 та 1961 рр.). 

Об‘єднання існує по сьогоднішній день, його 

діяльність відіграла важливу роль в розвитку 

музичної культури регіону другої половини 

ХХ – початку ХХІ століть. Достатньо 

різностороннім є творчий портрет засл. 

працівника культури України В‘ячеслава 

Апаріна (нар. 24 грудня 1945 р.). Професійну 

диригентсько-хорову освіту він здобув у роки 

навчання в Артемівському музичному училищі 

та Харківській державній консерваторії. 

Життєвий шлях В. Апаріна пов‘язаний із 

Запоріжжям упродовж 1973 – 2003 рр. 

Діапазон соціальної та творчої діяльності 

митця у регіоні надзвичайно широкий. 

Зокрема, у 1973 – 1985 рр. він працював 

викладачем диригентсько-хорових дисциплін 

музично-педагогічного факультету 

Запорізького педагогічного інституту, 

викладав у Запорізькому музичному училищі, 

виховавши кілька поколінь фахівців своєї 

хорової школи.  

На посаді голови Запорізького обласного 

відділення музично-хорового товариства 

України, В. Апарін здійснив величезний об'єм 

роботи у напрямку методичної та практичної 

допомоги учбовим і самодіяльним хоровим 

колективам регіону (проведення науково-

практичних конференцій та методичних 

семінарів з питань організації роботи і 

творчого процесу хорового колективу, 

популяризація хорового мистецтва шляхом 

запрошення до регіону відомих хорових 

колективів, організація гастролей хорових 

колективів області). Під керівництвом 

В. Апаріна в 1975 – 2000 рр. у Запоріжжі 

працював «Клуб любителів хорової музики», в 

межах діяльності якого влаштовувалися 

концерти хорової музики. 

Яскравою сторінкою регіональної 

музичної культури є історія камерного хору 

ПК ім. Кірова під керівництвом В. Апаріна. 

Статистика і географія концертів хору, 

надзвичайно широкий і складний репертуар є 

доказом його активної творчої еволюції. У 
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радянський час хор гастролював у Польщі, 

Чехословаччині, Німеччині, виступав у Києві, 

Харкові, Херсоні, Севастополі, Донецьку, 

Москві, Ленінграді, Таллінні, Бресті, Гомелі, 

Смоленську, Новгороді, Пскові, Баку, Єревані. 

Колектив мав дипломи лауреата І та ІІ 

Всесоюзних фестивалів народної творчості, 

диплом лауреата І Всеукраїнського конкурсу 

ім. М. Леонтовича, безліч Почесних грамот 

(Президії Верховної Ради України, 

Міністерства культури України та ін.). 

Репертуар хору включав твори значної 

складності, які під силу лише підготовленим 

виконавцям: «Стабат матер» Дж. Перголезі, 

«Ave Maria» Й.С. Баха – Ш. Гуно, 

«Восхваление природы человеком» 

Л. Бетховена, кантата «Ночные облака» 

Г. Свірідова, хорова симфонія «Передзвони» 

В. Гавриліна та ін. Упродовж трьох 

концертних сезонів (1985 – 1988) хор виступав 

спільно з ансамблем старовинної музики 

Запорізької обласної філармонії (виконувалися 

шедеври камерної музики, у т. ч. створені 

А. Вівальді: «Глорія», «Магніфікат», «Кредо»). 

У виконанні колективу в різні роки звучали 

хори «Молитва за Україну» М. Лисенка, 

«Думи мої» Є. Козака, «Сонце заходить» 

В. Іконника, «Буря мглою небо кроет» 

О. Даргомижського, цикл хорів Ц. Кюї, 

«Прометей» С. Танєєва, «Елегія» 

В. Каліннікова, «Утес» і «Зимняя дорога» 

В. Шебаліна та багато ін. Українську частину 

репертуару прикрашали хорові обробки 

М. Леонтовича («Ой лугами берегами», 

«Щедрик» та ін.), В. Стеценка («Попід терном 

стежечка»), Б. Лятошинського («Ой у полі три 

криниченьки»), А. Кос-Анатольського («Гей 

браття опришки») та багато ін. 

Показовою є історія колективу на початку 

1990-х рр., коли хор, як провідний у 

Запоріжжі, стає взірцем виконавської 

майстерності для хорових колективів регіону, 

формує власну слухацьку аудиторію серед 

широких категорій слухачів. Вже на зорі 90-х 

рр. у концертних програмах камерного хору 

з‘являються духовні хорові твори 

Д. Бортнянського, М. Дилецького, А. Веделя, 

П. Чайковського, С. Рахманінова, 

О. Архангельського, спостерігається 

орієнтація на сакральний і автентичний 

репертуар. Яскравою сторінкою творчої 

біографії колективу стала співпраця із 

Співочим товариством німецького міста 

Вальдсхут-Тінген. На запрошення його голови 

Матіаса Вернера у 1989, 1991, 1992, 1995 рр. 

хор гастролював по містах німецької землі 

Баден-Вюртемберг (Вальдсхут-Тінген, Санкт-

Блазієн, Тутлінген, Меммінген, Альдінген, 

Оберхаузен) у межах літніх міжнародних 

концертів, які щорічно влаштовуються 

Співочим товариством у кращих концертних 

залах і соборах. Програма виступів 

українського хору складалася з двох відділень: 

у першому виконувалися духовні хорові твори, 

у другому – обробки народних пісень. 

Творча діяльність В. Апаріна є взірцем 

професіоналізму та виняткової відданості 

хоровому мистецтву. Соціальне визнання й 

висока оцінка виконавської майстерності 

камерного хору ПК ім. Кірова та його 

керівника знайшли відображення у чисельних 

публікаціях у вітчизняній і закордонній пресі, 

у відгуках авторитетних музикантів. Наведемо 

деякі з них: 

«… Ваш колектив вразив цікавою 

програмою, виконаною на високому 

професійному рівні» (нар. артист Узбекистану, 

ректор Ташкентської консерваторії, професор 

Захід Хакназаров) [2]; 

«…Концерт так захопив слухачів, що вони 

тривалою овацією шість разів викликали 

співаків на «біс»» (Голова хорового товариства 

Вальдсхут-Тінгена (Німеччина) Карл Ленхарт) 

[4]; 

«… хор з успіхом володіє усіма фарбами 

вокально-хорової палітри. Гарний стрій, 

ансамблевість, культура звуку, тонке й гнучке 

нюансування, музичний смак в інтерпретації 

творів поєднувалася з глибоким відчуттям 

стилю композитора, завдяки чому вдалося 

повно і вірно розкривати задум творів» 

(головний диригент хору українського радіо 

Валентин Мальцев) [10]; 

Визнання виняткової обдарованості 

В. Апаріна та високої виконавської 

майстерності керованого ним колективу 

підтверджують активний вплив його творчості 

на процес розвитку хорової культури та 

становлення музичного професіоналізму в 

регіоні. Вплив творчої діяльності 

заслуженого артиста України Миколи Кисіля 

(1925 – 2002) позначився на різних системних 

елементах хорової культури Запоріжжя кінця 

50-х – початку 70-х рр. Музична освіта митця 

стала об‘єктивним підґрунтям його 

педагогічної та творчої діяльності. Перший 

етап формування музичного професіоналізму 

М. Кисіля – навчання у Ленінградському 

музичному училищі. Другий, визначальний 

етап – навчання в Київській державній 

консерваторії у корифеїв хорової культури 

України – Г. Верьовки та Е. Скрипчинської. 

По закінчені консерваторії у (1959) М. Кисіля 

було рекомендовано на посаду другого 
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диригента Державної заслуженої академічної 

хорової капели «Думка», «але, маючи мрію 

про педагогічну діяльність і організацію 

власного хору, він їде працювати до 

Запоріжжя» [13]. 

Важливою рисою творчого портрету 

М. Кисіля є педагогічна діяльність в 

Запорізькому музичному училищі, де він став 

одним з фундаторів диригентсько-хорового 

відділу. Робота на посаді завідуючого відділу 

позначена формуванням науково-методичних 

засад його діяльності, керівництвом хоровим 

колективом училища, підготовкою плеяди 

талановитих учнів. Характеризуючи творчий 

портрет М. Кисіля, відомий на Запоріжжі 

музикознавець, викладач музичного училища 

Р. Новосад відзначав: «Почерк М. Кисіля-

хормейстера відчувається при першому 

виступі його колективів: тонке відпрацювання 

динамічних відтінків, чистота інтонації, 

врівноваження контрастів, точне відтворення 

музичних образів… Для своїх вихованців 

Микола Данилович є авторитетним фахівцем, 

взірцем для наслідування…» [6]. 

Значних творчих успіхів М. Кисіль досяг у 

роботі із Заслуженою жіночою хоровою 

капелою України «Калина» БК тресту 

«Запоріжалюмінбуд». Блискуча школа, 

отримана у провідного фахівця народного 

хорового співу Г. Верьовки, дозволила 

М. Кисілю в роботі з хором органічно 

поєднати традиції регіонального співочого 

стилю з рисами академічного хорового 

мистецтва. Творча діяльність «Калини» під 

його керівництвом позначена активною 

концертною діяльністю: «Хор виступає в 

місяць приблизно 10 – 12 раз, двічі на рік 

виїжджає за межі області на гастролі» [14]. 

Колектив виступав з концертами у Києві, 

Сімферополі, Дніпропетровську, Харкові, 

Полтаві, Івано-Франківську, Москві, 

Ленінграді, Хабаровську, Біробіджані, 

Уссурійську, Владивостоці; у містах 

Чехословаччини. Репертуар капели складався з 

обробок українських народних пісень та творів 

Г. Верьовки, М. Леонтовича, К. Стеценка, 

П. Майбороди, С. Козака, А. Філіпенка, 

А. Пашкевича, Я. Цегляра, І. Шамо. 

Пам‘ять про рівень виконавської 

майстерності колективу та її керівника 

віддзеркалена у рецензіях на концертні 

виступи колективу, відгуках визначних 

представників музичної культури, на думку 

яких виконавська майстерність «Калини» 

сягнула професійного рівня. Наведемо деякі з 

них: 

«Виступ «Калини»… відзначає справжня 

майстерність. Це приклад того, як зусилля 

керівника й учасників зливаються воєдино і 

становлять чудесну гармонію. «Калина» – 

взірець для багатьох колективів не лише 

Запоріжжя, а й Республіки» (народний артист 

СРСР, Герой України Лев Венедиктов) [7]; 

«…чудово, натхненно співали дівчата. Я 

слухав їх спів і, зізнаюся, відразу полюбив 

колектив. Капела поправу носить високе 

звання заслуженої. Я щасливий, що в їх 

ніжних серцях розцвіла і моя «Берізка» 

(заслужений діяч мистецтв України, 

композитор С. Козак) [11]; 

«Я не помилюся, якщо скажу, що 

виконавський рівень хору сягає професійного. 

Про це свідчать чисельні виступи на обласних 

і республіканських конкурсах, гастролі за 

межами України. Всюди «Калину» 

супроводжував незмінний успіх… Хормейстер 

приділяє велику увагу розвитку професійної 

техніки: оволодінню вокальним диханням, 

виробленню вірного і красивого звуку, 

досягненню точної інтонації, чіткої дикції, 

ритму, динамічному нюансуванню, 

фразуванню, а головне – образності» 

(заслужений діяч мистецтв України 

П. Процько) [9]; У 1972 р. М. Кисіль переїхав 

працювати до м. Києва. Його творча і 

педагогічна діяльність на теренах Запорізького 

краю стала одним із чинників збереження 

традицій народно-хорового виконавства та 

становлення професійної музичної освіти в 

регіоні. 

Яскравим явищем культурної панорами 

Запоріжжя 1970–90-х рр. є творча діяльність 

композитора і хорового диригента, 

заслуженого діяча мистецтв України Петра 

Процька (1929 – 2003). У 50 – 60-х рр. ХХ ст. 

він успішно працював з аматорськими 

хоровими колективами Чернігова. Творча 

постать П. Процька пов‘язана з культурно-

історичним життям Запоріжжя упродовж 1970 

– 2003 рр. (з перервою). Цей період в його 

житті позначений активним композиторським 

пошуком, організацією самобутніх хорових 

колективів, які були першими виконавцями та 

популяризаторами його творів. У 1970 р. 

П. Процько стає організатором та художнім 

керівником народного хору української пісні 

ПК «Запоріжтрансформатор». Історія 

колективу – це уособлення сформованості 

професійного підходу до організації творчого 

процесу в аматорському хоровому колективі: 

команда фахівців (художній керівник, 

хормейстер, акомпаніаторська група, 

конферансьє), наявність матеріально-технічної 
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бази (приміщення, музичні інструменти, 

костюми), стабільність репетиційного процесу, 

насичена концертна діяльність в регіоні та 

поза його межами, навчання співаків музичній 

грамоті та техніки вокалу, робота над 

виробленням єдиної манери 

звуковидобування. Такий підхід забезпечив 

постійне творче зростання виконавської 

майстерності хору, наявність цікавого 

репертуару, здобуття звань лауреата 

Всесоюзного (1977) і Республіканських 

фестивалів (1973, 1975), прихильність 

широких верств публіки. На думку засл. діяча 

мистецтв України, художнього керівника і 

диригента хору Українського радіо і 

телебачення Г. Куляби, хор української пісні 

під керівництвом П. Процька відзначався 

«найтоншою технікою вокалу, артистичністю, 

тонким проникненням в характер кожного 

твору» [5]. 

Концертні програми хору, що переважно 

складалися з хорових творів або обробок 

народних пісень П. Процька, у 70 – 80-ті рр. 

збирали широку публіку, музика композитора 

була популярною в регіоні. Його хорові твори 

відзначаються надзвичайною задушевністю й 

ліризмом, красивою, вишуканою мелодичною 

лінією. Досить часто у хорових творах 

присутня сольна партія (основна мелодія або 

підголосок до партії хору). Більшість творів 

П. Процька присвячені рідній землі, 

віддзеркалюють багатство національного 

фольклору. В авторському концерті 

композитора, що відбувся з аншлагом 28 

травня 1977 р., у виконанні хору української 

пісні ПК «Запоріжтрансформатор» прозвучали 

обробки українських народних пісень та 

хорові твори П. Процька («Ой від широкого 

Дніпра», «На Вкраїні зіронька зійшла», «А ми 

летим до сонця», «Люблю Вкраїну», 

«Чекання», «Поліська полька», «Журавлі», 

«Дівчина-солдат», «Гарна я гарна», «А над 

синами степ шумить», «Гей ви, стрільці 

січові», «Якби мені сивий кінь», «У перетику 

ходила», «Гарне намисто», «А у нас на 

Україні», «На озере Шушенском», «Добрий 

день, Вкраїно», «Тихо падає цвіт», «Йшов у 

вечері Василь», «Пісня матері», «Їхав козак за 

Дунай», «Сонечко встає», «Приснилось 

матері»). Репертуар хору в різні роки включав 

також твори А. Авдієвського, В. Верменича, 

А. Новікова, В. Захарова, М. Фрадкіна, 

В. Мураделі, А. Петрова, І. Сльоти, 

А. Пашкевича, І. Шамо, В. Левашова. 

Твори П. Процька систематично 

друкувалися у збірках видавництв «Музична 

Україна» («Музичні вечори», «Україна 

співає»), «Соціалістична культура» 

(«Репертуарний збірник художньої 

самодіяльності», «Заспів»), «Мистецтво» 

(«Райдуга»); окремо видана збірка з 26 творів, 

10 з них записано на грамплатівку фірми 

«Мелодія». Композитор творчо співпрацював з 

відомими митцями – Г. Гемберою, 

В. Юхимовичем, П. Майбородою, 

А. Пашкевичем, І. Шамо, І. Покладом. Його 

твори виконували Д. Гнатюк, Національний 

заслужений академічний народний хор 

ім. Г. Верьовки, Чернігівський академічний 

український народний хор, Московський 

дитячий хор «Сонечко», аматорські хорові 

колективи України. 

У 1984 р. П. Процько на запрошення 

Чернігівської філармонії стає організатором і 

першим художнім керівником Чернігівського 

академічного українського народного хору, в 

роботі з яким митець «дістав схвальної оцінки 

провідних фахівців України та був високо 

оцінений глядачами» [12]. Хорові твори П. 

Процька й понині в репертуарі уславленого 

колективу – «Радості сльози», українська 

народна пісня «На вулиці музиченько грає» та 

ін. 

1989 році П. Процько повертається до 

Запоріжжя і очолює відомий в області та 

Україні ансамбль «Козаки Запорожці». 

Діяльність колективу від заснування та по 

сьогоднішній день зорієнтована на 

збереження, вивчення й популяризацію 

народної творчості з акцентом на маловідомі 

пласти козацького фольклору та творчість 

місцевих композиторів. Окрім чисельних 

виступів у регіоні, колектив активно презентує 

свою майстерність за межами Запоріжжя. 

Висновки. В межах дослідження 

виокремлено творчі постаті К. Єржаківського, 

В. Апаріна, М. Кисіля, П. Процька, які яскраво 

презентують хорову культуру Запоріжжя 

другої половини ХХ століття, очолюють 

відомі в регіоні хорові колективи. Діяльність 

митців вплинула на усі сфери регіональної 

музичної культури – композиторську 

творчість, освіту, аматорське та професійне 

виконавство; характеризується збагаченням не 

лише регіональної, а й загальнонаціональної 

музичної культури. Успіх у роботі з хоровими 

колективами, популярність композиторського 

доробку митців є свідченням їх непересічного 

таланту і підґрунтям подальшого аналізу 

творчої діяльності. 
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ВПЛИВ КИТАЙСЬКОЇ ФІЛОСОФІЇ НА МУЗИЧНУ КУЛЬТУРУ КРАЇНИ 
 

Мета роботи полягає у вивченні проблеми впливу філософських поглядів та традицій на музичну 

культуру Китаю. Методологія дослідження полягає у використанні історичного та біографічного методів у 

вивченні означеної тематики. Наукова новизна статті  полягає у дослідженні проблеми музичних традицій  

Китаю, спираючись на філософські погляди  мислителів цієї країни. Було виокремлено історичні імена 

філософів, які вплинули на розвиток системи музичного мистецтва та освіти, що позначилось на формуванні 

культурних традиціях Китаю. Висновки. На основі вивчення засад філософської світоглядної системи Китаю 

виявили процеси розвитку країни та самобутню культуру. Проблема вивчення філософської системи 

стародавнього Китаю як підґрунтя виникнення музичної традиції цікавила багатьох науковців, серед яких 

виділяємо: Л.С.Васильєва, Ю.М. Градова, Хоу Цзяня, Д.Т Судзукі та інших,  адже здійснювала вплив на 

культурне життя країн Сходу. Це питання висвічувало філософські напрямки, на які спирались традиції Китаю: 

конфуціанство, даосизм та буддизм.  Питанням виховання та музичному мистецтву в Китаї приділялась 

особлива увага. Людина має бути етично вихованою, наділеною духовністю та правдивістю. Музичне 

виховання займало важливу роль у культурі Китаю, адже було носієм культури древніх китайців. Згідно 

філософії даосизму, музика мала сприяти емоційному стану людини та гармонійному поєднанню її з природою. 

Конфуцій наголошував на всебічному розвитку людини, при цьому роблячи акцент на моральність особистості. 

Це яскраво відобразили його твори: «Шицзін» («Книга пісень»), «Шу цзін» («Книга історії»), «Лунь юй» 

(«Бесіди і висловлювання»). У ІІІ-VІ столітті на музичну культуру Китаю здійснювали вплив філософські 

тенденції, побудовані на лаосько-буддійському баченні. Музика відігравала роль вираження сутності буття. У 

VІ столітті з‘являється музичний твір для музичного інструменту «ціня» композитора Цю Міня «Юланьпу» чи 

«Самотня Орхідея».  Світоглядна система стародавнього Китаю стала підґрунтям для виникнення музичних 

традицій у країнах Сходу.  

Ключові слова: світоглядна система Китаю, музичне мистецтво, культурні традиції, китайська філософія. 
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специализированного фортепиано Национальной музыкальной академии Украины имени П. И. Чайковского 

Влияние философских взглядов Китая на музыкальную культуру страны 

Цель работы заключается в изучении проблемы влияния философских взглядов и традиций на 

музыкальную культуру Китая. Методология исследования заключается в использовании исторического и 

биографического методов в изучении данной тематики. Научная новизна статьи заключается в исследовании 

целесообразности проблемы философских взглядов Китая, опираясь на музыкальные традиции страны. Было 

выделено исторические имена философов, которые повлияли на развитие системы музыкального искусства и 

образования, что отразилось на культурных традициях Китая. Выводы. На основе изучения проблемы 

философских взглядов мировоззренческой системы Китая, обнаружили процессы развития страны и 

самобытную культуру. Проблема изучения философской системы древнего Китая как основа возникновения 

музыкальной традиции интересовала многих ученых, среди которых выделяем: Л.С.Васильева, Ю.М. Градова, 

Хоу Цзяня, Д.Т Судзуки и других, ведь осуществляла влияние на культурную жизнь стран Востока. Этот 

вопрос высвечивали философские направления, на которые опирались традиции Китая. В частности, 

философские традиции влияли на музыкальное искусство страны. Итак, культурные традиции Китая опирались 

на древние философии Китая: конфуцианство, даосизм и буддизм. Вопросам воспитания и музыкальному 

искусству в Китае уделялось особое внимание. Человек должен быть нравственно воспитанным, наделенный 

духовностью и правдивостью. Музыкальное воспитание играло важную роль в культуре Китая, ведь было 
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носителем культуры древних китайцев. Числовые понятия выполняли свою магическую роль. Согласно 

философии даосизма, музыка должна способствовать эмоциональному состоянию человека и гармоничному 

сочетанию его с природой. Конфуций подчеркивает всесторонне развитого человека, при этом делая акцент на 

нравственность личности. Это ярко отразили его произведения: «Шицзин» ( «Книга песен»), «Шу цзин» ( 

«Книга истории"), "Лунь юй» («Беседы и высказывания»). В III-VI века на музыкальную культуру Китая 

оказывали влияние философские тенденции, построенные на лаоско-буддийском видении. Музыка играла роль 

выражение сущности бытия. Итак, в VI веке появляется музыкальное произведение для музыкального 

инструмента «циня» композитора Цю Миня «Юланьпу» или «Одинокая Орхидея». Мировоззренческая система 

древнего Китая стала основой для возникновения музыкальных традиций в странах Востока. Эта проблема 

интересна для ученых и обусловливает необходимость дальнейшего развития в изучении данного вопроса.  

Ключевые слова: мировоззренческая система Китая, музыкальное искусство, культурные традиции, 

китайская философия. 
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Influence of China's philosophical views on the country's musical culture 

The purpose of the article is to study the problem of the influence of philosophical views and traditions on the 

musical culture of China. The methodology of the study is to use historical and biographical methods in the study of 

this topic. The scientific novelty of the article is to study the feasibility of the problem of philosophical views of China, 

based on the country's musical traditions. The historical names of the philosophers who influenced the development of 

the musical arts and education system, which affected the cultural traditions of China, were singled out. Conclusions. 

Based on the study of the problem of philosophical views of China's worldview system, the country's development 

processes and distinctive culture were identified. The problem of studying the philosophical system of ancient China as 

the basis for the emergence of the musical tradition has interested many scholars, among whom are: L.S. Vasilyeva [1], 

Yu.M. Gradova [2], Hou Jiang [8], D.T. Suzuki [7] and others. Because it influenced the cultural life of the countries of 

the East. This question highlighted the philosophical trends that underpin China's traditions. Namely, philosophical 

traditions influenced the country's musical art. Thus, China's cultural traditions were based on ancient Chinese 

philosophies: Confucianism, Taoism, and Buddhism. Special attention has been paid to the issues of education and 

music in China. A person must be ethically educated, endowed with spirituality, and truth. Music education played an 

important role in the culture of China because it was a carrier of the culture of the ancient Chinese. Numerical concepts 

played their magic role. According to the philosophy of Taoism, music should promote the emotional state of man and 

the harmonious connection with nature. Confucius emphasizes the comprehensive development of humans while 

emphasizing the morality of the individual. This is clearly reflected in his works: Shijing (Song Book), Shu Jing 

(History Book), Lun Yui (Conversations and Speeches). In the third and sixth centuries, China's musical culture was 

influenced by philosophical tendencies based on the Lao-Buddhist vision. Music played the role of expressing the 

essence of being. So, in the sixth century, a piece of music appeared for the musical instrument "Price" by composer 

Qiu Min "Yulanpu" or "Lone Orchid".The worldview system of ancient China became the basis for the emergence of 

musical traditions in the countries of the East. This problem is of interest to scientists and necessitates further 

development in the study of this issue. 

Key words: Chinese outlook, musical art, cultural traditions, country philosophy. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Проблема вивчення впливу філософських 

поглядів на музичне мистецтво та культуру 

Китаю є цікавою та актуальною, адже 

зумовило відтворення картини минулого. 

Музичні традиції відігравали значну роль у 

мистецтві країн Сходу, зокрема Китаї. 

Говорячи про китайську культуру, слід 

зазначити, що розуміння мистецтва музики 

проходить крізь всю китайську філософію та 

історію.  

Аналіз досліджень: Питання світоглядної 

системи стародавнього Китаю привертало 

увагу науковців, серед яких слід виокремити 

Сидихменова В. Я., Метельову Т. О., 

Васильєва Л.С., Градова Ю.М. Серед 

китайських вчених слід назвати Хоу Цзяня, 

який займався дослідженням культури Китаю 

та більш сучасні роботи, серед яких 

вирізняються праці Сяо Су, Сюй Чжея та інші. 

Отже, ми бачимо, що питання світоглядної 

системи стародавнього Китаю, які 

позначились на традиціях країни, ще досі 

недостатньо висвітлені й потребують 

подальшого вивчення. 

Метою роботи є вивчення проблеми 

філософської системи стародавнього Китаю, 

яка безпосередньо впливала на культурні та 

музичні традиції країни, які сягають своїми 

витоками давнини.  

Виклад основного матеріалу. На музичну 

культуру та мистецтво Китаю здійснювала 

вплив філософія країни. Конфуціанство, 

даосизм та буддизм були основними 

релігійними напрямами, які формували 

світогляд китайського народу. Конфуціанство 

дійшло до наших днів завдяки вченням Моцзи 

(468-376 р. до н.е.) та Конфуція чи Кон Фу-цзи 
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(551-479 р. до н.е.). Моцзи підтримував ідею 

любові у всьому, виступав проти призначення 

на високі посади чиновників по спадковості. 

Своєю чергою, Конфуцій був першим, хто 

поставив питання філософії, етики, психології, 

соціології та музики на перший план в своїй 

філософській системі. Філософ займався 

збиранням національних та фольклорних 

традицій, що яскраво відображено в «Шицзін» 

- «Книзі пісень». Також він вважав головним 

завданням зберегти знання древніх правителів 

та вчених. Відомою працею Конфуція стала 

«Луньюй» чи «Бесіди та висловлювання», де 

філософ підіймає питання управління країною, 

визначну роль приділяє поведінці людей та 

життю сім‘ї. Завданням конфуціанства був 

розвиток культурної лінії поведінки у межах 

моральних принципів особистості. Так, 

філософія Конфуція виконувала соціально-

виховну функцію, роблячи акцент на 

психологію особистості. На думку 

конфуціанців, музичне виховання виховувало 

благородні риси в людині [4].  

Так, з‘явилась музична система «люй» та 

практичний посібник про будову музичних 

інструментів «юеци». Багато музичного 

матеріалу не було збережено, адже нотний 

запис прагнув вдосконалення. Як зазначає Хоу 

Цзянь, «Сохранились и подлинные древние 

музыкальные инструменты, среди которых 

особо ценны подборы бронзовых колоколов 

(«бянь чжун»). Само звучание музыкального 

инструмента в конфуцианстве связано с 

созиданием, мироустройством, согласием. В 

Древнем Китае олицетворением единения и 

согласия были бессмертные божества Хэ-Хэ, 

изображаемые с барабаном и палкой в руках: 

своеобразное пожелание единения супругам 

[8, 35]. Послідовником вчення Конфуція був 

Вань Бао-чан, який видав трактат, що містив 

64 томи про організацію музичного ритуалу на 

математичних рахуваннях. У роботі 

підіймались питання музичного звукоряду та 

тембральних окрас, в залежності від будови 

музичного інструменту. Вань Бао-чан став 

автором близько 84 мелодій та їх варіацій, чим 

продовжив традиції великого філософа 

Конфуція. 

Питання музичної системи «люй» (X–VІ 

століття до н.е.) займає чільне місце в 

філософській системі Китаю. Не менш цікавим 

є «Вчення про сутність музики» (VI–Vстоліття 

до н.е.), про яке згадується в книзі «Лі Цзи». В 

трактаті поняття «юе» – музики включає в 

себе: слово, танок та театралізоване дійство. 

Деякі древні матеріали містять інформацію, 

що до цих видів мистецтва добавлені й 

живопис, гравюра, архітектура, церемоніал, 

охота та сервірування столу. Ритуальні форми 

поведінки яскраво висвітлюються в «Книзі 

обрядів» («Лі Цзи»), «Чжоузькі обряди» 

(«Чжоу лі»), «Образцові церемонії й правила 

благопристойності» («І лі»). Цікавою є робота 

«Повне дослідження по п‘яти категоріям лі-

ритуалу» чи «У лі тун као» (1750 р.), яка 

налічує 100 томів та присвячена проблемам 

жертовності, обрядам, святам, світським 

прийомам тощо. Конфуціанство спіткало до 

появи й інших шкіл: даосизму («дао цзя»), 

школа Мо чи «мо цзя», легістів («фа цзя»), 

номіналістів «мін цзя», школа «інь» і «янь» 

[8, 36].  

В епоху Хань (206 р. до н.е.) починає 

з‘являтися філософський напрям даосизм, 

який здійснив вплив на культурне життя 

Китаю. Роботи Л.С. Васильєва [1], Т.П. 

Григор‘євої [2], Л.Є. Померанцевої [6] та 

багатьох інших висвітлюють аналіз ідей 

даосизму. Засновником даосизму був Лао-цзи, 

його послідовником – Чжуанцзи (369-286р до 

н.е.). Лао-цзи пропагував свободу людини, у 

всьому підтримував простоту. Природа була 

головним чинником. Даосизм був ніби 

продовженням ідей Конфуція. Значну роль в 

принципах даосизму відігравала музична 

культура, яка виступала супроводом під час 

читання ритмізованих даоських канонів. 

Люди, які читали ці канонізовані тексти, 

називались «цзінші». Під час правління 

династії Північна Вей (420 –534) Коу Цяньчжі 

став першим, хто ввів музику супроводжувати 

дійство богослужіння. «Звучание музыкальных 

инструментов, красивое убранство храмовых 

палат, облачение священнослужителей во 

время службы способствуют погружению 

даосов в особое созерцательное состояние 

слияния с окружающим миром вплоть до 

ощущения полного растворения в нем. 

Утренний молебен символизирует и 

одновременно моделирует рождение всего 

сущего. Он направлен на обретение покоя и 

порядка в сердцах молящихся и окружающем 

их мире. Вечерний же молебен посвящен 

ушедшим в мир иной – спасению их душ и 

выражению благодарности предкам. Порядок 

совершения молебнов, а также канонические 

тексты строго определены и едины для всех 

даосов школы Совершенной истины» [8, 37]. 

Під час богослужіння використовують 

молитви, присвячені очищенню серця, тіла, 

Неба та Землі тощо. Відмінно від 

конфуціанства, де музика підкорялась законам 

суспільства, даосизм підкреслює роль 

музичної культури у взаємодії людини з 
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природою. Музика епохи Даосизму яскраво 

представляє пласт народного музично-

поетичного мистецтва. Характерними рисами 

даоської музики була одноголосна мелодійна 

лінія, широкий звуковий діапазон, переходи з 

одного регістру в інший, хроматизми, 

тембральність народних інструментів. 

Особливе значення в музиці займали паузи, які 

відтворювали «порожнечу» даосизму. 

Трактування музично-образної сфери 

відбувалось з релігійним, філософським, 

міфологічними значеннями одночасно. Значне 

місце серед музичного інструментарію 

належить дзвонам та ударним (зокрема 

барабанам). Традиційними святами даосизму 

були: свято «подвійної дев‘ятки», Різдво 

Нефритового імператора. Творчість поетів Лі 

Бо, Бай Цзіюя, Хуана Юе, Дунфанцзи, Лао Ше, 

Лу Сіня, Мао Дуня насичена ідеями даосизму. 

Відомими творами, що відтворили філософські 

принципи та естетику тенденцій даосизму 

стали: «Сон в червоному теремі» Цао Сюеціна, 

«Річкові заплави» Ші Найаня і Ло Гуаньчжуна, 

«Ляочжай» Пу Сунліна тощо. Завдяки праці 

Інституту даоської культури (1989 р.) 

відбувалось вивчення древніх традицій та 

культур китайського народу [8, 39].  

Проблеми буддизму яскраво висвітлені в 

роботі Л.С. Васильєва [1], Ю.Н. Градова [2], 

Д.Т. Судзукі [7], Хоу Дзяня [8] та інших. Як 

зазначає науковець Хоу Дзянь, буддизм в 

Китаї з‘явився завдяки принцу Сіддхартху 

Гаутаме чи Шак‘я – Муні, який проживав в 

центральній Індії у VI –V столітті до н.е. 

Широкого розповсюдження релігія набула під 

час правління династій Вей та Цзинь (220–

420). Згодом релігійні догми знаходять 

відображення в епоху Південної та Північної 

династій (420–589), коли було здійснено 

переклад та вивчення буддійських текстів та 

сутр, почалось будівництво монастирів. 

Великий вклад в китайську освітню та 

релігійну систему здійснив Кумараджива (344-

413), який один з перших здійснив переклад 

буддійських текстів та понять у монастирі 

Даси. Завдяки йому в Китаї почали свою 

роботу буддійські школи. Кумараджива 

народився в Індії, але прекрасно володів 

китайською мовою, мав учнів, серед яких 

виділяються Дао Шен, Сен Чжао, Сен Жуй та 

ін. Свого розквіту буддизм в Китаї досяг під 

час правління династій Суй та Тан (581-907). 

Згодом буддизм в Китаї змішується з 

філософськими ідеями даосизму та 

конфуціанством. Так, слід сказати, що буддизм 

мав багато підвидів -ламаїзм, тантризм 

(езотеричний напрямок), махаяна та бон 

(древня релігія Тибету). З цих видів релігій, в 

Китаї переважав ламаїзм (засновниками були 

далай-лама та панчен-лама), який з‘явився 

близько XIV-XV століття, перейшовши з 

Тибету в Сичуань, Цинхай, Ганьсу та 

Монголію.  

Так, буддизм виокремлював свої музичні 

закони, за якими сфера храмового ритуального 

дійства включала рецитацію молитов та 

інструментальний супровід, сольне 

музикування як одну з форм медитації, 

буддійський театр та монастирі були центром 

культури та музичної науки. Музикальна 

освіта була важливою для буддійського 

вчення. В IX столітті в монастирі Ю-шань 

вивчалась техніка дихання та співу. Хоу Цзянь 

подає відомості про види буддійських 

піснеспівів: тибетське «дбіангз», японське 

«семе», корейське «помпе». Слід наголосити 

на важливому значенні музичних інструментів, 

які супроводжували богослужіння. Різновидів 

музичного інструментарію нараховувалось 

близька 50-ти, серед яких духові та ударні 

займали чільне місце. Серед струнної групи 

інструментів використовувалась цитра. В 

обрядах належне місце займав ритуальний 

одяг, який передавав традиції театрального 

дійства. З‘являються танцювальні драми в 

масках: «гікаху» в Японії, містерії поєднані з 

народними фарсами – «комугик» в Кореї, 

сценки з темами буддійських легенд та сказів, 

класичні елементи,–Театр Но, Пекінська 

опера. Історія масок та гриму розпочалась в 

епоху правління династії Сун (960–1279). 

Згодом, в епоху Мінь (1368 – 1644) ця 

культура активізувалась, більш досконалими 

ставали орнаментальні малюнки. 

Відображення характеру героя відбувалось 

завдяки зміні маски. Фундаментальною ідеєю 

буддизму було вчення о 4-х правдах: 

страждання, виникнення страждань, 

припинення страждань та Восьмирічний шлях, 

що зупиняє страждання. Поняття карми, як 

спосіб усунення гріхів [8, 43-46]. 

Філософські погляди стародавнього 

Китаю стали підґрунтям для виникнення 

музичних традицій у країнах Сходу. Ця 

проблема є цікавою для науковців та зумовлює 

потребу подальшого розвитку у вивченні 

даного питання. 
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ОСОБЛИВОСТІ ФОРМУВАННЯ ЛАТИНОАМЕРИКАНСЬКИХ НАЦІОНАЛЬНИХ 

КОМПОЗИТОРСЬКИХ ШКІЛ У ПОСТКОЛОНІАЛЬНИЙ ПЕРІОД 
 

Мета статті — висвітлення особливостей формування національних композиторських шкіл країн 

Латинської Америки в контексті мистецьких течій  ХІХ-ХХ століть. Методологія дослідження спирається на 

комплексний підхід із застосуванням системно-структурного, функціонального та компаративного методів, що 

дозволяє дослідити особливості формування національних композиторських шкіл Аргентини, Бразилії, Куби, 

Мексики в контексті європейського неофольклоризму та латиноамериканського музичного націоналізму ХІХ-

ХХ століть. Наукова новизна полягає у висвітленні  спільних для латиноамериканських країн принципів 

втілення музичного націоналізму в галузі музичного мислення, жанру, стилю, засобів музичної виразності 

(ладу, гармонії, ритму, тембрів та їх сполучень). Висновки. Осмислення композиторами Латинської Америки 

власного культурного спадку на основі європейського неофольклоризму спричинило формування ідеології 

духовного і художнього «націоналізму», втіленої як «негризм» на Кубі і в Бразилії, «індихенізм» в Аргентині, 

«ацтекський ренесанс» в Мексиці. Якщо на рівні засобів музичної виразності пошуки латиноамериканських 

композиторів в цілому були в річищі європейського неофольклоризму, то в галузі музичного мислення, стилю 

та жанру були зроблені відкриття, які уможливили кристалізацію специфічного латиноамериканського образу 

художнього і музичного мислення, а саме: вільне поєднання різних пластів власного фольклору, національного 

фольклору і європейських жанрів, вільне маніпулювання засобами різних європейських музичних епох.  

Ключові слова: музичне мистецтво Латинської Америки, музичний націоналізм, ацтекський ренесанс. 

 

Васильева Лариса Леонидовна, кандидат искусствоведения, доцент, доцент кафедры музыкального 

искусства Николаевского национального университета имени В. А. Сухомлинского 

Особенности формирования латиноамериканских национальных композиторских школ в 

постколониальный период  
Цель статьи — освещение особенностей формирования национальных композиторских школ стран 

Латинской Америки в контексте художественных течений ХІХ-ХХ столетий. Методология исследования 

опирается на комплексный подход с применением системно-структурного, функционального и сравнительного 

методов, что позволяет исследовать особенности формирования национальных композиторских школ 

Аргентины, Бразилии, Кубы, Мексики в контексте европейского неофольклоризма и латиноамериканского 

музыкального национализма XIX-ХХ столетий. Научная новизна заключается в освещении общих для 

латиноамериканских стран принципов воплощения музыкального национализма в области музыкального 

мышления, жанра, стиля, средств музыкальной выразительности (лада, гармонии, ритма, тембров и их 

сочетаний). Выводы. Осмысление композиторами Латинской Америки собственного культурного наследия на 

основе европейского неофольклоризма стало причиной формирования идеологии духовного и художественного 

«национализма», воплощенной как «негризм» на Кубе и в Бразилии, «индихенизм» в Аргентине, «ацтекский 

ренессанс» в Мексике. Если на уровне средств музыкальной выразительности поиски латиноамериканских 

композиторов в целом были в русле европейского неофольклоризма, то в области музыкального мышления, 

стиля и жанра ими были сделаны открытия, которые привели к формированию специфического 

латиноамериканского образа художественного и музыкального мышления, а именно: свободное сочетание 

разных пластов собственного фольклора, национального фольклора и европейских жанров, свободное 

манипулирование средствами различных европейских музыкальных эпох. 
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Vasylieva Larysa, Ph.D., Associate Professor, Associate Professor, Department of Musical Art, Sukhomlinsky 

National University of Mykolaiv  

Features of the formation of Latin American national composer schools in the post-colonial period  
The purpose of the article is to highlight the formation features of national composer schools in Latin America in 

the context of the XIX-ХХ centuries artistic trends. The methodology of the study is based on an integrated approach 

using system-structural, functional and comparative methods, which allows one to study the peculiarities formation 

features of national composer schools of Argentina, Brazil, Cuba, Mexico in the context of European neo-folklore and 

Latin-American musical nationalism of the 19th and 20th centuries. The scientific novelty is to cover the principles of 

musical nationalism embodiment in the fields of musical thinking, genre, style, means of musical expressiveness (mode, 

harmony, rhythm, timbres, and their combinations) common to the Latin American countries. Conclusions. 

Understanding Latin American composers of their own cultural heritage on the basis of European neo-folklorism 

entailed the formation of spiritual and artistic "nationalism" ideology embodied as "Negrymism" in Cuba and in Brazil, 

"Indianism" in Argentina, "Aztec Renaissance" in Mexico. If, at the level of musical expressiveness, the search for 

Latin American composers as a whole was in line with European neo-folklore, then in the field of musical thinking, 

style, and genre they were discovered that led to the formation of a specific Latin American image of artistic and 

musical thinking, namely: the free combination of different layers own folklore, national folklore and European genres, 

free manipulation of the means of various European musical eras. 

Key words: musical art of Latin America, musical nationalism, Aztec Renaissance. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Внесок 

країн Латинської Америки у світову художню 

культуру ХХ — початку ХХІ століть є 

значним. Незважаючи на це, музична культура 

регіону лише частково, завдяки програмі 

інтегрованого курсу «Мистецтво (пізнавальна 

складова)» [10] включена до навчального 

процесу вітчизняних закладів мистецького 

профілю. Тематичний план, розроблений до 

цієї програми, передбачає ознайомлення із 

сучасними втіленнями міського 

танцювального фольклору. Творчість 

латиноамериканських композиторів 

представлена в ньому лише двома танго 

аргентинця Астора П'яццолли [9], залишивши 

поза увагою Ейтора Вілла-Лобоса (Бразилія), 

Амадео Рольдана (Куба), Карлоса Чавеса, 

Сильвестре Ревуельтаса, Хуліана Карільо 

(Мексика), Альберто Хінастеру, Маурісіо 

Кагеля (Аргентина). Така ситуація можлива 

для інтегрованого курсу в умовах інших 

профілів, але недостатня для коледжів 

музичного мистецтва та музичних 

спеціалізацій коледжів культури і мистецтва. 

Актуальність роботи полягає в необхідності 

узагальнення й систематизації внесків 

представників провідних композиторів 

Латинської Америки в процес формування 

національних композиторських шкіл регіону у 

постколоніальній період відповідно до потреб 

профільної мистецької освіти.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Латиноамериканські та європейські 

музикознавці активно вивчали фольклор 

континенту. Серед досліджень 

композиторської творчості виділяються 

публікації О. Майєр-Серри, В. Мариза, 

В. Доценка, І. Кряжевої, П. Пічугіна, 

В. Федотової [7, 8, 2, 5, 12, 13, 14]. Серед 

узагальнюючих, історично-орієнтованих праць 

— статті А.Карпентьєра, І.Кряжевої, 

П.Пічугіна, В.Федотової [4, 6, 11, 15], 

навчальний посібник за редакцією 

В.Гаврилової [3], монографія В.Доценка [1]. 

Однак, композиторські школи Латинської 

Америки не розглядалася в контексті 

провідних художніх течій останніх двох 

століть. 

Мета дослідження — висвітлення 

особливостей формування національних 

композиторських шкіл країн Латинської 

Америки в контексті мистецьких течій ХІХ-

ХХ століть.  

Виклад основного матеріалу. Музичне 

мистецтво країн Латинської Америки ХІХ—

ХХ століть є багатошаровим, внаслідок 

історичних особливостей розвитку регіону. 

Саме цим воно якісно відрізняється від інших 

світових музичних культур. Поряд із 

професійною композиторською творчістю в 

ньому співіснують різні типи фольклору, 

включно із давніми архаїчними формами і 

пізнішими, пов'язаними з міською культурою. 

Якщо для Європи характерна послідовна 

змінюваність етапів розвитку народного 

мистецтва (архаїчні ритуальні форми 

витісняються селянськими та міськими, ті, в 

свою чергу, сучасною масовою культурою), то 

в Латинській Америці вони розвиваються 

симультанно та у сполученні із різними 

типами музичних традицій (африканської, 

індіанської, євроафриканської, креольської).  
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Пласт професійної композиторської 

творчості представлений в регіоні усіма 

основними європейськими музичними 

стилями, перенесеними, іноді зі значним 

запізненням, на латиноамериканський ґрунт. В 

умовах нового середовища провідними часто 

ставали риси й ознаки, які були другорядними 

в музиці Європи. Так, за доби романтизму 

(ХІХ ст.) в Латинській Америці панувало 

салонне музикування на основі малих пісенних 

і танцювальних жанрів [1, 17], тоді як 

європейське музичне мистецтво паралельно 

розвивало теми протиставлення митця і 

суспільства, природи як віддзеркалення стану 

людини, втечі від реальності у світ легенд і 

казок, які втілювалися у симфонічних та 

оперних творах.  

Найбільш самобутньою і давньою 

частиною фольклору країн Латинської 

Америки є афрохристиянські і афро-індо-

християнські ритуали, в яких відбилися 

міфологічні уявлення африканських і 

індіанських племен (сантерія на Кубі, воду на 

Гаїті, кандомбле та умбанда в Бразилії).  

Поряд зі стародавнім ритуальним 

фольклором на континенті існує набагато 

пізніший, з європейської історичної точки 

зору, розважальний міський фольклор, який 

розвивається в контакті з малими жанрами 

професійної музики (салонними танцями, 

вокальними мініатюрами). Цей тип пізнього 

міського фольклору переважає в Латинській 

Америці та є найсамобутнішою частиною її 

художньої культури. У його надрах 

сформувалися аргентинське танго, бразильська 

самба, кубинський сон, мексиканські маріачі, 

бразильські шорани та ін. В них відбувся 

синтез європейського тонально-гармонійного 

мислення та музично-віршової метрики з 

афро-індіанським ритмічним чуттям, 

синкретизмом мовного, музичного та рухового 

начал, розумінням музичного простору і 

музичного розвитку, як невпинного фактурно-

динамічного нагнітання, імпровізаційною 

свободою і розкутістю. В єдності трьох 

описаних вище пластів і розвивається музичне 

мистецтво країн Латинської Америки у ХХ 

столітті.  

Основою формування національних 

композиторських шкіл країн регіону стала 

ідеологія духовного і художнього 

«націоналізму», яка об'єднала усі найбільші 

явища латиноамериканської музики XX 

століття. Художній націоналізм надихнув 

появу таких музичних напрямків, як «негризм» 

у карибських країнах, «індихенізм» в 

андських, «ацтекський ренесанс» в Мексиці. 

Європейські неофольклорні тенденції були по-

своєму осмислені і стали провідною 

стильовою ознакою у творчості найбільших 

музикантів латиноамериканського континенту, 

таких, як Ейтор Віла-Лобос (Бразилія), Карлос 

Чавес (Мексика), Альберто Хінастера 

(Аргентина) та інші. Використання 

латиноамериканськими композиторами 

виразових засобів інших напрямків 

західноєвропейської музики XX століття 

(імпресіонізму, експресіонізму, 

неокласицизму) також підпорядковувалося ідеї 

звернення до свого минулого [3, 376]. 

Зупинимося детальніше на особливостях 

музичного націоналізму в творчості провідних 

латиноамериканських композиторів.  

Біля джерел національного спрямування 

музичного мистецтва Аргентини стояв 

Франсіско Харгрейвс (1849-1900). Важливу 

частину його спадщини, поряд з оперою, 

становили фортепіанні мініатюри - вальси, 

мазурки, мілонги, танго. Наступний крок на 

шляху освоєння національних традицій зробив 

Альберто Вільямс (1863-1952). Він намагався 

створити національний стиль на основі 

використання і стилізації пісенного і 

танцювального фольклору гаучо.  

Нове трактування знаходить проблема 

синтезу національного і універсального в 

творчості Альберто Хінастери (1916-1983) у 

зв'язку з активним освоєнням серіалізму, 

сонористики, алеаторики, мікротонової 

техніки. Національне проявляється у 

Хінастери використанням узагальнених 

інтонаційно-тематичних формул (маламбо), 

звукосимволів (e-a-d-g-h-e — стрій 

шестиструнної гітари) і жанрових категорій 

(токатність) (фінали 1-го і 2-го фортепіанних 

концертів, 2-го віолончельного концерту, 

Концерту для струнних, 2-ї і 3-ї сонат для 

фортепіано), а також як вільне маніпулювання 

засобами різних європейських історичних 

стилів (Ренесансу, бароко, класицизму, 

романтизму, експресіонізму, неокласицизму, 

неофольклоризму, авангарду) [5]. 

Національні інтереси бразильських 

композиторів формуються в останній третині 

XIX в «Бразильському танго» для фортепіано і 

«Бразильській сюїті» для оркестру Алешандру 

Леві (1864-1892). В першій половині ХХ 

століття бразильський та афробразильський 

фольклор використано Альберту Непомусеном 

(1864-1920) в оркестровій сюїті «Бразильська 

серія», Антоніу Франсіску Брагою (1868-1945) 

у симфонічних поемах «Мара» і «Мараба», 

оркестрових «Прелюдії і варіаціях на 

бразильську тему». Ернесту Назарі (1863-1934) 
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використовував у своїх творах для фортепіано 

інтонації популярних жанрів міського 

фольклору (машише і танго) [13].  

Серед бразильських композиторів, 

орієнтованих на концепцію «музичного 

націоналізму», особливе місце займає Ейтор 

Віла-Лобос (1887-1959). Найяскравіші прояви 

національної природи його творчості - цикли 

«Шоро» і «Бразильські Бахіани». Останні 

створені під впливом естетики неокласицизму: 

кожна частина європейської барокової сюїти, 

взятої за основу, отримує свого бразильського 

«двійника», позначеного в підзаголовку до 

номера. Як наслідок, сувора «бахівська» 

кантилена перетворюється на сумну 

бразильську пісню, а енергійний синкопований 

фольклорний танець демонструє схожість з 

бароковою токатою або жигою [14]. 

Сполучення таких далеких явищ відбувається 

на основі аналогій характеру музики, образно-

смислових паралелей, типів музичного руху, 

структурних ознак. Музична мова 

композитора будується на взаємодії 

локального (бразильського фольклору) і 

універсального (західноєвропейських жанрів і 

стилів) із використанням техніки 

реконструкції жанрових ознак сучасними 

музичними засобами й прийому переходу 

жанру з фольклорного контексту в 

універсальний на основі знайдених точок 

дотику «свого» (бразильського) і «чужого» 

(європейського) [5].  

Музичний стиль Е. Віла-Лобоса мав 

значний вплив на творчість як сучасників, які 

орієнтувалися на концепцію «музичного 

націоналізму» (О. Л. Фернандес, Ф. Міньйон), 

так і на бразильських композиторів наступного 

покоління (К. Гуарніері і Ж. Сікейра).  

У перші десятиліття XX століття в 

кубинській музиці формується «негризм» або 

«афрокубанізм» — яскравий і самобутній 

напрям на основі африканського і 

латиноамериканського мистецтва, втілений у 

творах Амадео Рольдана (1900-1939). 

Композитор прагнув поєднати європейську 

гармонійну систему з афрокубинскими 

мелодіями та ритмами. Так, у сюїті «Ритміки» 

він узагальнено відтворює характерні ознаки 

афрокубинського фольклору. Твір складається 

з шести частин, чотири з яких написані для 

інструментального ансамблю (флейта, гобой, 

кларнет, фагот, валторна, фортепіано), а п'ята 

(в ритмі сона) і шоста (в ритмі румби) тільки 

для ударно-шумових інструментів. 

Наголосимо, що композитор виходив з 

практики афрокубинського музикування і 

намагався реконструювати наявну традицію (у 

галузі інструментального складу, 

поліритмічних ритмоформул, драматургічної 

логіки поступового нагнітання і фактурно-

динамічного ущільнення), свідомо уникаючи 

однозначних жанрових асоціацій [11].  

В основу національної концепції 

музичного мистецтва Мексики було покладено 

модель «індихенізму», яка характеризувалася 

відродженням індіанських і метиських коренів 

мексиканської культури і яскраво позначилася 

в «Мексиканських піснях» для фортепіано 

Мануеля Понсе (1882-1948) — фундатора 

метиського «музичного націоналізму». 

Творчість Карлоса Чавеса (1899-1978) 

уособлювала ретроспективні тенденції 

мексиканського мистецького націоналізму, 

втіленого як «ацтекський ренесанс» і була 

спрямована на реконструкцію індіанського 

доколумбового фольклору: композитор вивчав 

документальні матеріали, на основі яких 

описав музичну практику ацтеків, їх музичні 

інструменти, соціальні і ритуальні функції 

музики, особливості музичної мови. 

Реконструкція елементів індіанської музики 

проявилася в його балетах «Новий вогонь» 

(1921), «Чотири сонця» (1926), в Індіанської 

симфонії (1936) і Концерті для фортепіано з 

оркестром (1940). 

«Індіанська симфонія» — монументальна 

одночастинна контрастно-складена 

композиція, з ознаками циклічної форми, 

сонатного алегро, сюїти. Музичну мову твору 

відрізняють різноманітне використання 

остинато, витонченість ритмічної техніки 

(змінні розміри, поліритмія, синкопи), 

гармонійна жорсткість акордової вертикалі 

кварто-квінтової будови, використання 

простих діатонічних ладових структур, 

застосування традиційного індіанського 

музичного інструментарію [2].  

Сильвестре Ревуельтас (1899-1940) 

будував свою узагальнюючу 

«латиноамериканську національну модель», 

додаючи до архаїчних рис пізніші мішані 

жанри метиського фольклору. Симфонічна 

картина «Сенсемайя» (1938) концентрує 

характерні риси творчості композитора: синтез 

романтичних традицій (картинна 

програмність, барвиста оркестровка, 

виразність мелодики) і неофольклорних 

(жорстка дисонантність, ритмічна активність 

нерегулярних ритмів і остинато). Програмною 

основою твору став однойменний вірш 

кубинського поета, лідера «негристської» 

поезії Ніколаса Гільєна, що відтворює звукову 

атмосферу афрокубинських ритуалів. У текст 

вірша як рефрен вплітаються 
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звуконаслідувальні вигуки на африканському 

діалекті конго - mayombe, bombe, mayombe, які 

створюють фонічний ефект і несуть ритмічну і 

впорядкувальну функцію у вірші, що 

спонукало композитора, відповідно до логіки 

негритянського ритуалу, побудувати твір на 

поступовому ритмо-динамічному нагнітанні і 

ущільненні фактури (засобами поліритмії, 

остинатними ритмокомплексами, 

нерегулярними метрами, дисонантними 

гармоніями) у русі до грандіозної кульмінації 

[12].  

Наукова новизна. Аналіз шляхів 

формування національних композиторських 

шкіл країн Латинської Америки свідчить, що 

протягом постколоніального періоду в них 

відбувалися інтенсивні пошуки власної 

музичної мови на основі синтезу європейських 

течій та власних фольклорних елементів. 

Серед спільних для латиноамериканських 

країн принципів втілення музичного 

націоналізму виділяються: в галузі 

інструментарію — використання архаїчних 

(індіанських) інструментів, зокрема 

розширеного складу ударних, поряд із 

традиційними інструментами європейського 

симфонічного оркестру; в галузі ритму — 

застосування поліритмії, остинатних 

ритмокомплексів, нерегулярних метрів, 

синкоп; в галузі ладу — як діатонічних 

структур, так і об'єднання ангемітоніки з 

хроматикою; в галузі гармонії — ускладненої 

вертикалі, співзвуч кварто-квінтового типу, 

сонорно-шумових комплексів; в галузі 

музичного мислення — цитування народних 

мелодій, узагальнене відтворення характерних 

ознак національного фольклору, вільне 

маніпулювання засобами різних пластів 

власного фольклору; в галузі жанру — пошуки 

ритмоінтонаційної спорідненості 

національного фольклору і європейських 

жанрів; в галузі стилю — вільне 

маніпулювання засобами різних європейських 

історичних епох.  

Висновки. Осмислення композиторами 

Латинської Америки власного культурного 

спадку на основі європейського 

неофольклоризму спричинило формування 

ідеології духовного і художнього 

«націоналізму», втіленої як «негризм» на Кубі 

та в Бразилії, «індихенізм» в Аргентині, 

«ацтекський ренесанс» в Мексиці. А також 

уможливило кристалізацію специфічного 

латиноамериканського образу художнього і 

музичного мислення.  

Однак, «музичний націоналізм» мав своїх 

опонентів практично у всіх країнах 

континенту, але найбільше в Аргентині й 

Мексиці (М. Кагель, Х Каррільо). Вивчення 

впливу їх творчості на формування 

самобутньої музичної культури регіону та 

внеску у світовий музичний процес можуть 

скласти перспективи подальших розвідок.  
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АКАДЕМІЧНИЙ СИМФОНІЧНИЙ ОРКЕСТР «ФІЛАРМОНІЯ»: 
КОМУНІКАТИВНИЙ АСПЕКТ СИМФОНІЧНОГО ВИКОНАВСТВА 

 
Мета статті. Дослідження пов`язане з обґрунтуванням комунікативного потенціалу симфонічного 

виконавства, проведене на прикладі масштабної творчої діяльності академічного симфонічного оркестру 
«Філармонія» Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів і концертних програм. 
Cимфонічний оркестр «Філармонія» – перший в регіоні професійний творчий колектив, який впродовж 
останніх двадцяти років системно пропагує симфонічну музику вітчизняних і зарубіжних композиторів. 
Методологія дослідження. Відповідно до поставлених мети і завдань головні методологічні підходи 
ґрунтуються на використанні історико-музикознавчого, причинно-наслідкового, системного методів, що 
дозволяє дослідити різні аспекти симфонічного виконавства, яке здійснило суттєвий вплив на формування 
якісних ознак музичного життя регіону. Наукова новизна та значимість отриманих результатів 
мистецтвознавчого дослідження полягає в тому, що вперше піддано аналізу комунікативний потенціал 
симфонічного виконавства першого на Чернігівщині професійного симфонічного оркестру, який активно 
поширює різні стилі і жанри симфонічної музики; репрезентує виконавську культуру України на міжнародному 
рівні, здійснює суттєвий вплив на комунікаційні процеси культурно-мистецького життя регіону на принципах 
діалогу культур та породжує нові духовні ідентичності, демонструючи їх конструювання за реальних умов 
сучасного суспільства. Висновки. Вперше симфонічне виконавство академічного симфонічного оркестру 
«Філармонія» розглядається як комунікативний процес культуротворення, що здійснює вагомий вплив на 
формування цілісної картини музичної культури регіону. Важливо, що регіональний ракурс симфонічного 
виконавства дозволяє дослідити як національний, так і міжнародний потенціал музичного мистецтва, 
сформований на сучасних підходах до організації гастрольно-концертної діяльності, яка базується на 
принципах культурної взаємодії в рамках творчих проєктів і має позитивні музично-професійні, духовно-
естетичні наслідки та стає потужним фактором культурної динаміки мистецького розвитку Чернігівщини. 

Ключові слова: академічний симфонічний оркестр «Філармонія», симфонічне виконавство, 
комунікативний потенціал, культурна динаміка. 

 
Васюта Олег Павлович, кандидат искусствоведения, доцент, профессор кафедры художественных 

дисциплин Национального университета «Черниговский коллегиум» им. Т.Г. Шевченка 
Академический симфонический оркестр «Филармония»: коммуникативный аспект симфонического 

испольнительства 
Цель статьи. Исследование связано с обоснованием коммуникативного потенциала симфонического 

исполнительства, проведенное на примере масштабной творческой деятельности академического 
симфонического оркестра «Филармония» Черниговского областного филармонического центра фестивалей и 
концертных программ. Симфонический оркестр «Филармония»- первый в регионе профессиональный 
творческий коллектив, который на протяжении последних двадцати лет системно пропагандирует 
симфоническую музыку отечественных и зарубежных композиторов. Методология исследования. В 
соответствии с поставленными целями и задачами главные методологические подходы основаны на 
использовании историко-музыковедческого, причинно-следственного, системного методов, позволяет 
исследовать различные аспекты симфонического исполнительства, оказавшему существенное влияние на 
формирование качественных характеристик музыкальной жизни региона. Научная новизна и значимость 
полученных результатов искусствоведческого исследования заключается в том, что впервые подвергнуты 
анализу коммуникативный потенциал симфонического исполнительства первого на Черниговщине 
профессионального симфонического оркестра, активно пропагандирующего различные стили и жанры 
симфонической музыки; представляет исполнительскую культуру Украины на международном уровне, 
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оказывает существенное влияние на коммуникационные процессы культурной жизни региона на принципах 
диалога культур и порождает новые духовные идентичности, демонстрируя их конструирование в реальных 
условиях современного общества. Выводы. Впервые симфоническое исполнительство академического 
симфонического оркестра «Филармония» рассматривается как коммуникативный процесс культурного 
взаимодействия, что осуществляет значительное влияние на формирование целостной картины музыкальной 
культуры региона. Важно, что региональный ракурс симфонического исполнительства позволяет исследовать 
как национальный, так и международный потенциал музыкального искусства, сложившийся на современных 
подходах к организации гастрольно-концертной деятельности, основанной на принципах культурного обмена в 
рамках творческих проектов и имеет положительные музыкально-профессиональные, духовно-эстетические 
результаты, становится мощным фактором культурной динамики художественного развития Черниговщины. 

Ключевые слова: академический симфонический оркестр «Филармония», симфоническое 
исполнительство, коммуникативный потенциал, культурная динамика. 

 
Vasiuta Oleg, Ph.D. in Arts, Associate Professor, National University «Chernihiv Collegium» named after T.G. 

Shevchenko 
Philharmonic Academic Symphony Orchestra: the communicative aspect of a symphonic performance 
The purpose of the article. The study is connected with the substantiation of the communicative potential of 

symphonic performance, carried out on the example of large-scale creative activity of the Philharmonic Academic 
Symphony Orchestra of the Chernihiv Regional Philharmonic Center for Festivals and Concert Programs. The 
Philharmonic Symphony Orchestra is the first professional creative group in the region that, over the past twenty years, 
has systematically promoted symphonic music by domestic and foreign composers. Methodology. Following the goals 
and objectives, the main methodological approaches are based on historical and musicological, causal, systemic 
methods. It allows you to explore various aspects of symphonic performance, which had a significant impact on the 
formation of qualitative characteristics of the musical life of the region. The scientific novelty and significance of the 
results of art history research lie in the fact that the communicative potential of the symphonic performance of the first 
professional symphony orchestra in the Chernihiv region, actively promoting various styles and genres of symphonic 
music, is analyzed; It represents the performing culture of Ukraine at the international level, has a significant impact on 
the communication processes of the cultural life of the region on the principles of a dialogue of cultures and gives rise 
to new spiritual identities, demonstrating their construction in the real conditions of modern society. Conclusions. For 
the first time, the symphonic performance of the Philharmonic Academic Symphony Orchestra is seen as a 
communicative process of cultural interaction, which has a significant impact on the formation of a holistic picture of 
the musical culture of the region. The regional perspective of symphonic performance must allow us to explore both the 
national and international potential of musical art, which has developed on modern approaches to organizing tour and 
concert activities, based on the principles of cultural exchange in the framework of creative projects and has positive 
musical, professional, spiritual and aesthetic results, it becomes an influential factor in the cultural dynamics of the 
artistic development of Chernihiv region. 

Key words: academic symphony orchestra ―Philharmonic,‖ symphonic vicinage, community potential, cultural 
dynamics. 

 
 

Актуальність теми дослідження. 
Комунікативний потенціал симфонічного 
виконавства знайшов своє адекватне 
відображення у масштабній творчій діяльності 
академічного симфонічного оркестру 
«Філармонія» Чернігівського обласного 
філармонійного центру фестивалів і 
концертних програм (художній керівник і 
головний диригент, заслужений діяч мистецтв 
України, Почесний громадянин міста 
Чернігова – Микола Сукач). Створення 
симфонічного оркестру (1999р.) стало новим 
етапом поширення в регіоні симфонічної 
музики, започаткованої диригентами 
минулого, мистецькі зусилля яких розширили 
регіональні горизонти симфонічного 
виконавства і охоплюють його різні етапи: від 
першої половини ХІХ ст.- до початку ХХІ ст. 
[2; 3; 7]. Разом з тим, академічний 
симфонічний оркестр «Філармонія»-перший 
приклад інституалізації творчого колективу на 
базі профільної установи, головним завданням 
якої є організація гастрольно-концертної 
діяльності, поширення музичного мистецтва, 

зокрема симфонічної музики як в регіоні, так і 
за його межами [4]. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблеми 
духовно-комунікативного потенціалу 
мистецтва, вивчення різних аспектів взаємодії 
творчих суб`єктів міжкультурного діалогу 
посідають вагоме місце в дослідженнях 
вітчизняних і зарубіжних філософів, істориків, 
культурологів, мистецтвознавців ХХ – початку 
ХХІ ст., зокрема, К.Апеля, Ю.Афанасьєва, 
М.Бахтіна, О.Берегової, П.Берка, Р.Біблера, 
Ю.Габермаса, О.Гриценка, В.Дятлова, 
М.Кагана, О.Лисяної, В.Личковаха, Л.Мазеля, 
В.Медушевського, О.Оніщенко, 
А.Світзинського, С.Скребкова, В.Суханцевої, 
В.Федя, Н.Харнокурта, М.Черкашиної та ін.  

Мета роботи. Дослідження пов`язане з 
обґрунтуванням комунікативного потенціалу 
симфонічного виконавства, проведене на 
прикладі масштабної творчої діяльності 
академічного симфонічного оркестру 
«Філармонія» Чернігівського обласного 
філармонійного центру фестивалів і 
концертних програм. 
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Виклад основного матеріалу. Варто 
наголосити, що симфонічне виконавство як 
фактор динаміки розвитку музичного 
мистецтва зазначеного періоду входить до 
загальної системи регіонального культурно-
мистецького обігу на рівні творчої дії 
(культуротворчості) і стає якісно-новим, 
виразним, духовним конструктом, 
констатацією змін власне всередині окресленої 
культури. Отже, виходячи з того, що 
виконавська діяльність академічного 
симфонічного оркестру «Філармонія» має 
багатоаспектний характер, доцільним 
вважаємо застосування різних методів 
мистецтвознавчого дослідження: 
спостереження, порівняння та вимірювання. 
Це надасть можливість об`єктивації творчого 
процесу у сфері музичної діяльності та його 
належності до мистецької дійсності як у 
регіональному, так і загально-національному 
вимірах. 

Симфонічна музика яскраво виявляє 
здатність людини до колективної творчості та 
духовного єднання. «Симфонія, досконало 
продиригована Малером, – наголошує 
німецький диригент Бруно Вальтер, – справила 
на мене враження, що за своєю силою 
дорівнює стихійному явищу природи, - ніколи 
не забуду свого потрясіння, не забуду екстазу 
слухачів і виконавців» [1, 101].  

Розглянемо діяльність симфонічного 
оркестру «Філармонія» щодо реалізації 
щорічного міжнародного фестивалю класичної 
музика «Сіверські музичні вечори». В рамках 
зазначеного фестивалю відбулося понад 200 
концертів класичної музики, які сформували 
слухацьку аудиторію і стали фактором 
культурної самобутності регіону. По-перше, 
зазначений фестиваль сприяв пробудженню 
естетичного потенціалу слухацької аудиторії у 
її широкому соціальному вимірі. За 20 років 
функціонування фестивалю обслуговано понад 
100,0 тис. слухацької аудиторії. По-друге, 
фестиваль класичної музики яскраво 
демонструє виконавську культури у її 
регіональному та загально-національному 
вимірі. Алгоритм підготовки концертних 
програм оркестру передбачає творчу 
взаємодію носіїв різних музично-виконавських 
культур. В цьому аспекті симфонічне 
виконавство яскраво демонструє одну з 
суттєвих ознак сучасної музично-виконавської 
(крос культурної) глобалізації, яка 
уможливлює системну співпрацю з різними 
гастрольно-концертними структурами. Як 
нами наголошувалося раніше, симфонічне 
виконавство новітньої доби є продовженням 
не лише історико-культурних та професійно-
виконавських традицій регіонального розвитку 
музичної культури, а й має цілеспрямоване 
навчавльно-методичне спрямування стосовно 

диригентського мистецтва як самобутнього 
культурного явища. З багатьох різних точок 
зору на цей предмет, для нас важливим є те, 
що впродовж тривалого часу головний 
диригент оркестру Микола Сукач поєднує 
викладацьку та диригентську діяльність. Ним 
було створено симфонічні оркестри різних 
навчальних закладів Чернігівщини, що стало 
ознакою симультанності (від фр. simultane-
одночасний) творчої натури митця, виявленої 
у результатах логічно спрямованих 
різнопланових творчих дій для вирішення 
складних мистецьких завдань симфонічного 
виконавства. Зокрема, з симфонічним 
оркестром та хором музичного коледжу ім. 
Л.М. Ревуцького під керівництвом Миколи 
Сукача було виконано кантату-поему 
«Хустина» Л.М. Ревуцького, кантату «Карміна 
Бурана» К.Орфа та окремі твори української 
(К.Домінчен, Д.Клебанов, В.Губаренко, 
І.Карабиць), західноєвропейської (В.Моцарт, 
Й.Гайдн, Л.Бетховен, Ф.Шуберт, Й.Брамс) 
симфонічної музики, а також концертне 
виконання опер «Кармен» Ж.Бізе, «Іоланта» 
П.Чайковського [ 5, 100 ]. 

Під час гастрольних виступів оркестру в 
Іспанії і Португалії (2018 р.) відбулося єднання 
камерного хору Харківської філармонії, 
солістів-виконавців з Білорусії, Болгарії, 
Великої Британії, Іспанії. В рамках зазначених 
виступів відбулося виконання «Реквієма» 
В.Моцарта, кантати «Карміна Бурана» К.Орфа, 
Дев`ятої симфонії Л.Бетховена, творів 
А.Вівальді, П.Чайковського. До речі, солістом 
оркестру був один з найвідоміших українських 
піаністів світу Олексій Гринюк. Виступи 
оркестру проходять в кращих концертних 
залах Європи, зокрема «Аудіторіо Насьональ» 
(Мадрид), «Палау де ля музика» (Барселона) та 
ін. Наведені приклади засвідчують очевидний 
факт, який полягає в тому, що оркестр 
розширює не лише мистецькі музично-
виконавські контакти, а й впливає на 
формування ознак соціо-культурної діяльності. 
Тобто, проблематика культуротворчості на 
основі симфонічного виконавства в даному 
контексті є реалізацією принципу рекреації 
(лат. Recreatio – відновлення) і виступає в 
якості своєрідного духовного, культурного 
дозвілля. З цієї точки зору, симфонічне 
виконавство стає одним із дієвих порядків 
паритету відносин всередині великого обширу 
музичної культури. Тут слухач стає учасником 
культурного діалогу, закладений в природі 
культурного процесу як концепт логіки 
культури у вимірах онтологічного 
(інтерпретаційного), музично-естетичного, 
конкретизованих у яскравих репертуарних 
напрацюваннях оркестру [7]. 

За таких обставин творчого процесу 
слухач відкриває нові зразки симфонічної 
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музики, накопичує емоційний досвід, 
сформований на основі жанрової та 
національно-культурної специфіки. На перший 
погляд, симфонічне виконавство є явищем 
екстериторіальності та детериторізації 
музичної культури. Водночас у процесі 
комунікації на рівні «виконавець – слухач» 
відбувається обопільне зближення естетичних 
бачень, підсилене творчими особливостями 
репертуарно-інтерпретаційних рішень. Разом з 
тим, це явище , з нашої точки зору, не є виявом 
духовної уніфікації, скоріше -навпаки. Ми 
вбачаємо у симфонічному виконавстві в першу 
чергу універсальну місію щодо 
поширюваності духовно-естетичних смислів і 
понять, з яскраво вираженою соціо-
культурною спрямованістю та наголошенням 
рівноцінності музичних культур у контексті 
зазначеної проблематики .  

Висновки. Проведене дослідження 
дозволяє акцентувати увагу на тому, що 
симфонічне виконавство, запроваджене 
академічним симфонічним оркестром 
«Філармонія» як на регіональному, так і 
міжнаціональному рівні є потужним фактором 
культуротворчості. Симфонічне виконавство 
дедалі активніше використовує закладений в 
ньому міжособистісне музично-виконавське 
спілкування як діалогічну за своєю природою 
форму єднання носіїв різних культур. При 
цьому, воно з одного боку, сприяє нарощенню 
музичного професіоналізму на регіональному 
рівні, а з іншого, розширює творчі горизонти 
власне регіональної культури як такої на 
основі взаємодії (перетікання) творчого 
досвіду, який зрештою й породжує нові 
духовні ідентичності та демонструє їх 
функціонування за умов сучасних реалій буття 
соціуму. Характерно, що симфонічне 
виконавство як складник музично-
просвітницького механізму, як елемент 
духовного простору стає частиною більшої 
системи, системи культуротворення. Як 
відомо, рішенням сесії Чернігівської міської 
ради, художній керівник оркестру Микола 
Сукач отримав статус Почесного громадянина 
міста Чернігова. В сенсі останніх тенденцій 
репертуарної політики колективу, коли 
основою окремих концертних програм стають 
твори т. зв. «легкої музики», можна говорити 
про те, що симфонічний оркестр «Філармонія» 
стає активним учасником сучасної системи 
культуротворення «middle culture», 
розширюючи репертуарну палітру 
оркестрового виконавства за рахунок творів 
«поп-мистецтва». 

За таких обставин творча праця 
академічного симфонічного оркестру 
«Філармонія» виявляє свою унікальність і 
пізнає «власну уособленість» у регіональному 
мистецькому просторі ХХІ століття. 
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ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ХУДОЖНІХ ТЕКСТІВ У ІНТЕРМЕДІАЛЬНОМУ ВИМІРІ 

ФРАНСІС ПУЛЕНК «ЗАРУЧИНИ ЖАРТОМА» 
 

Мета дослідження: проаналізувати особливості інтерпретації художніх текстів вокального циклу 

Ф. Пуленка на вірші Луїзи де Вільморен «Заручини жартома» в інтермедіальному вимірі. Крім загальної 

характеристики камерно-вокального циклу Ф. Пуленка, аналізу поетичного тексту, особливостей його 

композиторського прочитання, осмислити значущість форми французького вокального культури «музичного 

портрета». Окреслити інтермедіальність як явище мистецтва у просторі культури. Методологія дослідження 

полягає в застосовані: компаративного, структурного методів та наративного аналізу для розуміння глибинних 

психологічних процесів, що виникають під час інтерпретації «музичних портретів». Наукова новизна полягає 

у дослідженні взаємовпливу поетичного стилю та форми «музичного портрета» як основи внутрішньо 

текстових зв‘язків художнього твору, та взаємозв‘язків художньої мови різних видів мистецтв, що 

узгоджуються в процесі інтерпретації в інтермедіальний простір. Висновки Музичне портретування 

обґрунтовано як різновид інтермедіальної інтерпретації художніх текстів. «Музичний портрет» як форма 

французької вокальної культури є повноцінним семіотичним простором, з універсальною текстовою категорією 

інтертекстуальності, наряду із специфічними характеристиками своєї знакової системи, що передає «образну» 

інформацію. Кореляція поетичних текстів, особливостей інтерсеміотичного перекладу образних структур які 

несуть інформацію засобами і за рахунок естетичних можливостей інших видів мистецтв – є актуальною темою 

сучасності. Утворюється особливий тип внутрітекстових взаємозв'язків у художньому творі – 

інтермедіальність, яка ґрунтується на взаємодії художніх кодів різних видів мистецтв. Тобто, розуміється як 

створення цілісного поліхудожнього простору в системі культури, і як особливий тип внутрітекстових взаємин 

у художньому творі, де взаємодіють різні види мистецтва. Інтермедіальність надає безліч можливостей 

інтертекстуальніх зв‘язків, від вербальних знаків до будь яких художніх. Багаторівневість дозволяє взаємодію з 

будь-яким компонентом художніх текстів, з яким він вступає в інтертекстуальний зв'язок. 

Ключові слова: інтермедіальність, символізм, наратив, психологізм «музичного портрета», інтерпретація. 
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Интерпретация художественных текстов в интермедиальном пространстве. Франсис Пуленк 

«Обручение ради смеха» 

Цель исследования: проанализировать особенности интерпретации художественных текстов вокального 

цикла Ф. Пуленка на стихи Луизы де Вильморен «Обручение в шутку» в интермедиальном пространстве. 

Кроме общей характеристики камерно-вокального цикла Ф. Пуленка, анализа поэтического текста, 

особенностей его композиторского прочтения, осмыслить значимость формы французской вокальной культуры 

«музыкального портрета». Осмыслить интермедиальность как явление искусства в пространстве культуры. 

Методология исследования заключается в применении: сравнительного, структурного методов и 

нарративного анализа для понимания глубинных психологических процессов, возникающих при интерпретации 

«музыкальных портретов». Научная новизна заключается в исследовании взаимовлияния поэтического стиля 

и формы «музыкального портрета» как основы внутренне текстовых связей художественного произведения, и 

взаимосвязей художественного языка разных видов искусств, которые согласовываются в процессе 

интерпретации в интермедиальном пространстве. Выводы Музыкальное портретирование обоснованно как 

разновидность интермедиальной интерпретации художественных текстов. «Музыкальный портрет» как форма 
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французской вокальной культуры является полноценным семиотическим пространством, с универсальной 

текстовой категорией интертекстуальности, наряду со специфическими характеристиками своей знаковой 

системы, передает «образную» информацию. Корреляция поэтических текстов, особенностей 

интерсемиотичного перевода образных структур которые несут информацию средствами и за счет эстетических 

возможностей других видов искусств – является актуальной темой современности. Образуется особый тип 

внутритекстовых взаимосвязей в художественном произведении – интермедиальность, основанная на 

взаимодействии художественных кодов различных видов искусств. То есть, понимается как создание 

целостного полихудожественного пространства в системе культуры, и как особый тип внутритекстовых 

отношений в художественном произведении, где взаимодействуют различные виды искусства. 

Интермедиальность предоставляет множество возможностей интертекстуальных связей, от вербальных знаков 

до любых художественных. Многоуровневость позволяет взаимодействие с любым компонентом 

художественных текстов, с которым он вступает в интертекстуальную связь. 

Ключевые слова: интермедиальность, символизм, нарратив, психологизм «музыкального портрета», 

интерпретация.  

 

Vezhnevets Iryna, PhD in Arts, Senior lecturer of the Department of the Modern Art Music of the National 

Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 

Interpretation of fiction texts in the intermedial dimension. "Fiançailles for rire" of Francis Poulenc 

The purpose of the article is to analyze the peculiarities of the interpretation of artistic texts of the vocal cycle of 

F. Poulenc on the poem by Louise de Wilmoren "Engagement is a joke" in the intermedial dimension. In addition to the 

general characteristics of the chamber-vocal cycle of F. Poulenc, the analysis of the poetic text, the peculiarities of its 

compositional reading, to comprehend the significance of the form of French vocal culture "musical portrait". Outline 

intermediality as a phenomenon of art in the space of culture. Methodology: comparative, structural methods and 

narrative analysis to understand the deep psychological processes that occur during the interpretation of "musical 

portraits". The scientific novelty is the study of the interaction of poetic style and form of "musical portrait" as the 

basis of internal textual connections of the work of art, and the relationship of the artistic language of different arts, 

which are coordinated in the process of interpretation into the intermediality space. Conclusions. The musical portrayal 

is substantiated as a kind of intermedia interpretation of artistic texts. "Musical portrait" as a form of French vocal 

culture is a full-fledged semiotic space, with a universal textual category of intertextuality, along with the specific 

characteristics of its sign system, conveys "figurative" information. Correlation of poetic texts, features of intersemiotic 

translation of figurative structures which carry information by means and at the expense of aesthetic possibilities of 

other kinds of arts - is an actual theme of the present. Correlation of poetic texts, features of intersemiotic translation of 

figurative structures which carry information by means and at the expense of aesthetic possibilities of other kinds of arts 

- is an actual theme of the present. A special type of intratextual relationships is formed in a work of art - intermediality, 

based on the interaction of artistic codes of different types of art.  

Key words: intermedialism, symbolism, narrative, psychological ―musical portrait‖, interpretation. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Поняття 
«інтермедіальність» активно увійшло до 
теоретичного обігу мистецтвознавства лише 
наприкінці XX ст. Разом з тим, питанню 
синтезу мистецтв, категоріям 
інтертекстуальності, розвитку 
міждисциплінарних досліджень та культурних 
студій присвячено численні наукові 
дослідження. Увага до проблеми кореляції (від 
лат. «correlatio» – взаємозв‘язок) поетичних 
текстів, особливостей інтерсеміотичного 
перекладу образних структур які несуть 
інформацію засобами та естетичними 
можливостями інших видів мистецтв – є 
актуальною темою.  

Аналіз досліджень і публікацій: 
Дослідженням багаторівневих зв‘язків 
творчості Ф. Пуленка і французької поезії, 
взаємодії поетичного символізму і музичного 
суто французького жанру mélodie, сучасної 
естетики сюрреалізму ХХ ст., приналежності 
камерно-вокальної музики національним 
традиціям присвячені наукові праці (H. Hell, 

B. Ivry, W. Mellers, J. Roy). H. Hell відзначає 
мелодійну майстерність Ф. Пуленка, B. Ivry 
взаємодію музики і слова, роль фортепіанного 
супроводу. W. Mellers, акцентує увагу на 
особливостях мелодійного й фактурно-
гармонічного письма. Озвучування 
сюрреалістичної поезії і високий рівень 
інтуїції, на яскраву асоціативність музики 
вказує D. Cox, R. Gelаtt звертає увагу на 
прозорість фактури і багаторівневість сенсів. 
Монографічне дослідження І. Медведєвої дає 
підґрунтя для детального вивчення творчості, 
О. Михайлова дослідила камерну творчість 
Ф. Пуленка в аспекті синтезу мистецтв. 
Художні уподобання композитора розкрито в 
працях P. Bernac, що торкаються специфіки 
виконання вокальних мініатюр Ф. Пуленка, 
цінними є пояснення про інтерпретацію 
вокальних творів самого композитора у: 
«Journal de mes Melodies» тощо.  

Мета роботи: проаналізувати особливості 
інтерпретації художніх текстів вокального 
циклу Ф. Пуленка на вірші Луїзи де Вільморен 
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«Заручини жартома» в інтермедіальному 
вимірі. 

Виклад основного матеріалу. Дослідження 
вокальної творчості композитора Ф. Пуленка 
веде до переосмислення ролі автора, його 
специфічного типу світосприйняття у 
створенні художнього твору і музичних 
портретних образів. Стиль композитора і 
метод озвучування поетичних текстів доводить 
необхідність, при дослідженні його «музичних 
портретів», вживання терміну «дискурс», як 
мови (вербальної і музичної), зануреної у 
комунікативний контекст. Утворюється 
особливий тип внутрішньо текстових 
взаємозв'язків у художньому творі – 
інтермедіальність, яка ґрунтується на взаємодії 
художніх кодів різних видів мистецтв. За 
визначенням. В. Просалової: 
«інтермедіальність – це спосіб кореляції 
мистецьких явищ, наявність у художньому 
творі елементів, транспонованих з інших видів 
мистецтва». Крім того, виникає ланцюг міцних 
культурних зв‘язків «цілісного 
поліхудожнього простору в системі культури, 
або створення художньої ‖метамови‖ 
культури» [6, 16-17]. 

Теорія інтермедіальності, що інтенсивно 
розвивається в німецькому (Ю. Мюллер, 
І. Пех), російському (І. Борисова, Н. Тішуніна, 
О. Тімашков та ін.) наукових дискурсах, є по 
суті, темою міжмистецьких кореляцій. 
О. Рисак доводить, що: «Синтетичний образ 
літературного твору як симбіоз Слова, 
Кольору і Звуку – це не тільки словесний 
образ, збагачений новими структурними 
компонентами. У процесі взаємодії естетичних 
полів відбувається інтенсивне «нарощування 
нових граней», збудження інертних 
компонентів і, головне, народження нових 
якостей. На горизонтальний рівень (сюжетна 
канва, лейтмотив, образна система) 
накладаються вертикальні амплітуди, художнє 
слово постає водночас у декількох вимірах: 
семантико-емоційному, ритміко-мелодійному, 
колористичному, тобто у силових полях 
поетичної, музичної та живописної 
образності» [8, 41]. Саме тому «музичні 
портрети» є художньою формою яка містить 
наративну алегорію, символ, метафору – стає 
посередником (intermedium) між людиною та 
персоніфікацією. 

У цьому дослідженні ми пропонуємо 
аналіз камерно-вокального циклу Ф. Пуленка, 
на вірші Луїзи Вільморен (фр. Louise Levêque 
de Vilmorin) створений у 1939 році. Існує 
поширене уявлення про те, що вірші 
Вільморен не втрачають своєї світової 
популярності завдяки чудовим вокальним 
творам, що написані на них (К. Арнье, 

Ж. Орік, Ф. Пуленк). Перше виконання 
вокального циклу «Заручення жартома» 
(фр. «Fiangailles pour rire») відбулось у 
концертному залі Гаво (фр.Salle Gaveau) у 
Парижі 1942 року. Від самого відкриття, у 
1907 році, зал архітектора Ж. Германта з його 
фантастичною акустикою, вважався 
найпрестижнішим місцем для презентації 
камерної музики. Першими виконавцями 
циклу стали Ж. Турен, сопрано (фр. Genevieve 
Touraine) і автор – Франсіс Пуленк 
(фортепіано). Звернення до жіночого портрету 
є досить типовим для творчості композитора 
(духовні портрети у «Діалоги кармеліток», 
буфоні «Груди Тіресія, психологічні у 
«Людському голосі» і «Дамі із Монте-Карло», 
жіночі образи балетів «Лані» і «Ранкової 
серенади», блискучі образи камерно-вокальних 
портретів). 

Автор віршів – французька письменниця, 
поетеса, сценарист, господиня літературного 
салону Луіза де Вільморен. Ф. Пуленк шанував 
її розум, освіченість, ніжну жіночність, м‘якій 
шарм вишуканої парижанки. Її твори 
наповнені добротою, легкою іронією і тонким 
ліризмом, а жіночі образи глибоко 
психологічні. Більшість дослідників її 
творчості вбачають в них «риси 
сентименталізму ХІХ ст.». Для Ф. Пуленка 
Вільморен була другом і музою: «Лише деякі 
хвилюють мене так, як Луїза де Вільморен: 
тому що вона красива, тому що вона кульгає, 
тому що вона пише по-французьки з 
вродженою чистотою мови, тому що її ім'я 
нагадує мені квіти і овочі, тому що вона 
закохана в своїх братів і любить по-братськи 
своїх коханців. Її прекрасне лице викликає в 
пам'яті обличчя XVII ст., як і звучання її імені. 
Я легко уявляю собі її подругою «Мадам» або 
на полотні пензля Ф. де Шампеня, в одіянні 
абатиси, з чотками в вузьких долонях. Луїза 
завжди уникала інфантильності, всупереч духу 
їх сільського будинку, де затівають ігри 
навколо квіткових клумб. Любов, бажання, 
насолода, хвороба, вигнання, злидні були 
джерелом її самобутності» з листа від 2 грудня 
1939 р. [6]. 

Ф. Пуленк створив 13 камерно-вокальних 
творів на вірші Вільморен (цикли: «Trois 
Poemes»; «Metamorphoses», та окремий твір 
«Ce doux petit visage» (фр. «Це ніжне личко», 
1939), інші ввійшли у «Заручини жартома». 
Пуленк пише: «Вірші Луїзи де Вільморен 
дають матеріал для справді жіночих пісень. І 
це мене захоплює» [6]. 

У циклі «Заручини жартома» можна 
простежити паралель із вокальним циклом 
Ф. Пуленка на вірші П. Елюара «Той день, та 
ніч» (1937), що також будуються на 
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протиставленні теми смерті і любовної лірики. 
На перший погляд є тематична схожість 
циклів. Але жіноча сутність «Заручення 
жартома» має сентиментальний відтінок, 
поєднання ніжності і іронії, м‘яких пастельних 
кольорів, елегантних поетичних метафор, 
знайому всім символіку. Але абсолютно інші 
засоби музичного втілення поетичних образів. 
Чарівний ліризм музики Ф. Пуленка створює 
художнє обрамлення до вишуканої поезії 
Луїзи де Вільморен, риси його «музичного 
портрету» подібні до портрету поетеси. Тема 
кожного вірша у вокальному циклі пов'язана з 
певним проявом любові, однак, глибинний 
сенс поетичного тексту приховано 
символікою. Композитор розкриває ці 
таємниці, спонукає виконавця збуджувати 
уяву слухачів. Надає поетичному слову 
додаткової глибини, іноді раптом розкриває 
абсолютно інший сенс або контекст. В цьому 
можна побачити автопортрет композитора, 
його особисте ставлення до теми вірша і до 
автора віршів циклу в цілому. «Заручини 
жартома» безумовно є циклом, оскільки вірші 
Луїзи де Вільморен і музичний твір 
Ф. Пуленка мають ту саму назву, спільну тему, 
однак, за ремаркою композитора, кожну 
melodie можна виконувати окремо. 

У циклі немає загальної сюжетної лінії, 
яка б розвивалась протягом всього циклу. 
Тому П. Бернак (баритон) зазначає: «Між 
mélodies немає жодного поетичного чи 
музичного зв'язку» [1, 137]. Між тим, цикл 
містить твори на тему кохання, що 
варіюються, від скандальної пристрасті – до 
трагедії втраченої любові. Для розуміння сенсу 
поетичних творів важливо звертати увагу на 
гендерне чергування у французької поезії 
рядків і слів, що мають чоловічий та жіночій 
рід. Відбувається постійне чергування, яке 
створює особливий поетичний стиль, 
підкреслює зміщення акцентів у контексті 
головної ідеї твору, дає можливість осягнути 
прихований сенс. 

У першої частині циклу «Дама Андре» 
(фр. «La Dame d‘Andre»), оповідач веде 
розмову про надто інфантильного хлопця-
підлітка на ім'я Андре (це ім‘я брата поетеси, 
але немає підтвердження тому, що він є 
прототипом твору), що закоханий у немолоду 
жінку. Віна (оповідач) іронічно цікавиться, чи 
справді ця жінка хоче лишитись з ним, не 
зважаючи на дуже короткий, скандальний 
зв'язок, якій більше нагадує «пошук обручки» 
у стогах сіна. Ф. Пуленк пише: «Дама Андре» 
вимагає невигадливого виконання. Орік (Жорж 
Орік — французький композитор, ученик 
А. Русселя) ставить мені в докір останній 
акорд, який він знаходить недоречно дивним в 

такий простий mélodie. Мені здається, він 
помиляється. Тональна двозначність його 
заважає завершеності mélodie і зв'язує її з усім 
наступним, а тому він тут не надуманий» [6, 
32].  

Частина друга «У траві» (фр. «Dans 
Therbe») створена на вірш у формі верлібру 
(фр. vers libre – вільного віршу), метричної 
композиції характерної для поезії ХХ ст. У 
вірші йдеться про втрачену любов. В першому 
реченні «вона» розповідає, що не може нічого 
більше зробити для колишнього коханого: 
«Він помер від своєї краси» (фр. «II est mort de 
sa belle»), іронія міститься у словах: «помирав 
непомітно – він кричав і заклинав…», а потім 
гротескно-урочисто резюмує: «Він помер 
прекрасною смертю / поза / під деревом 
Закону» (фр. «II est mort de sa mort belle 
/Dehors /Sous l‘arbre de la Loi). Це французький 
ідіоматичний вираз, якій означає «померти 
природною смертю», що підкреслює іронічне 
ставлення до відносин і почуттів, що давно 
згасли. Важлива порада виконавцям від 
композитора: «Melodie без підступності. 
Співати дуже напружено» [6, 32]. 

Третю частину «Він летить» Ф. Пуленк 
пише дуже швидко, на одному диханні і 
присвячує Сюзанні Пейньо (сопрано), подрузі 
та інтерпретатору його mélodies. Заголовок 
вірша (фр. «Il vole») містить гру слів, яку 
можна перекласти як «він летить», або «він 
краде». Ключовим є гірке запитання: «Де мій 
коханий?», та відповідь: «Він летить». Дівчина 
має «коханця-злодія», він відлітає і краде її 
серце. Але то на щастя, що він відлітає. Слово 
«belle», також, гра слів, що має двояке 
значення: «краса» або «розрив». Вільморін 
cтворила захоплюючий портрет, 
зашифрувавши між рядками своїх віршів 
історію свого особистого пристрасного 
кохання. Вірш містить багаторівневий сенс. Не 
важко здогадатися, що це відлуння першої 
любові Луїзи де Вільморен до військового 
льотчика, письменника і філософа Сент-
Екзюпері. Вони не були щасливі разом, в 1923 
році Вільморен припинила ці стосунки. Вірш 
містить літературний екфразис, що пояснює 
грайливий прихований сенс. Він стає 
зрозумілим завдяки сенсу байки Жана де 
Лафонтена (1621-1695) «Le Corbeau et le 
Renard», добре знайомої «Ворони і лисиці» з 
поетичної збірки під назвою «Езопові байки» 
(фр. «Aеsop‘s Fables»). Мораль байки, в якій 
лисиця краде сир, полягає у попередженні про 
небезпеку лестощів, що живуть за рахунок тих, 
хто сприймає їх серйозно.  

Інтертекстуальність твору зумовлює 
значне розширення уявлення: «Статус ‖старих 
текстів‖ у сюжетиці ‖нових‖ – завжди подія, 
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оскільки саме і в основному, через них 
переломлюються семантичні «промені» твору. 
Однак подія, в залежності від форм 
використання відомого матеріалу, проступає 
по-різному, тобто подію потрібно шукати там, 
де зіткнення (площини що контактує) 
«старого» і «нового» текстів повідомляють 
твору додаткову інформацію, яка піднімає на 
порядок вище інформаційний обсяг усього 
твору» [2, 123]. Другій план картини 
складається з психологічного портрету героїні: 
«Je pleure sous le saule pleureur» або «Я плачу 
під плакучою вербою». Вона зрозуміла, що 
більше не викликає почуття у свого злодія, 
кохання зникло. Але дівчина прагне бути 
бажаною, марить, що коханий повернеться до 
неї, бажає, щоб злодій вкрав її.  

Про третю частину циклу «Він летить» 
Ф. Пуленк пише: «Одна з найскладніших моїх 
mélodies. Мені здається неможливим її 
виконувати без серйозного вивчення і 
численних репетицій» [6, 32]. Він правий, твір 
дуже складний, темп presto implacable. Чверть 
дорівнює позначці – 120. Цей, безумовно, 
стрімкий темп передає рух, політ. В партії 
фортепіано швидкій рух шістнадцятими 
зберігається протягом усієї mélodie. Тональний 
план починається і закінчується Еs-dur. У 
вірші відбувається пряме порівняння: «Ворона 
летить і мій коханий літає», музичний 
малюнок ворони F-G-C-Bes, а коханого F-G-В. 
Пуленк ілюструє це музикою: «у стилі етюду 
для фортепіано» – душевні муки, фігурації, 
токато-інструментальна техніка. Вокальна 
партія то нервово-монотонна то вигукує 
різкими стрибками. Рваний ритм, фрази 
перериваються частими паузами, різки 
перепади нюансів. Ритм та мелодія фрази 
«Mais où est monant?» повторюються, як 
нав‘язлива, болюча думка.  

Четверта частина циклу «Моє тіло м‘яке, 
як рукавичка», (фр. «Mon cadavre est doux 
comme un gant...») сюрреалістичний текст 
якого містить філософію смерті любові. 
Прийом контрастів цьому творі дотичний ряду 
мініатюр циклу на вірші П. Елюара «Той день, 
та ніч» (1937). У вірші Вільморен жінка описує 
свій стан, ніби вона мертва: очі за повіками, 
руки на грудях, серце зупинилось. Немає 
більше сил і емоцій, душа залишає тіло, але 
жевріє прагнення дотику. Жінка описує 
відчуття тіла (поетеса згадує свою 
кульгавість), прагне бути бажаною, мати дітей. 
Композитор максимально тонко використовує 
контрастне зіставлення динаміки, реагує на 
поетичні зміни малюнка образу, перепади 
психологічного стану. Модуляції тонального 
плану і контрасти нюансування схожі до 

графічних штрихів, що створюють на білому 
полі ефекти світла й тіні.  

Малюнок явно чорно-білий, від того 
загострюється протиставлення життя та 
смерті, любові та забуття. Пластика голосу – 
це душа між життям і смертю, між полюсами 
протилежних емоцій і їх відсутністю. 
Композитор просить співати: «…дуже просто, 
довгим смичком». Для Ф. Пуленка естетика 
співу має велике значення, його вокальні твори 
потребують не лише міцної вокальної 
підготовки, а й хисту драматичного актора. 
Елегантність, стриманість, вишуканість манер, 
чудова дикція і вміння без ажитації тримати 
увагу слухача – необхідні вимоги для 
інтерпретації. 

П‘ята частина циклу – всесвітньо відома 
mélodie «Скрипка» (фр. «Violon»). Дуже вдала 
імітація угорських мотивів. Елегантна 
француженка йде в ресторан і захоплюється 
звуком скрипки. Поетеса асоціювала себе зі 
скрипкою, що лежить в долоні скрипаля. Вона 
тонка, ніжна, але сильна і пристрасна. 
Вільморен використовує символізм 
порівнюючи серце з полуницею, а кохання як 
дует жінки і скрипки. Цей твір є відлунням 
відомої історії про те, як чоловік Луїзи де 
Вільморен, угорський граф Палфі фон Эрдед, 
запросив в ресторан Парижу оркестр з 
Будапешту, та угорського цигана, відомого 
скрипаля, як подарунок для неї. Композитор 
розповідає: «Я намагався лише дуже віддалено 
відтворити місцевий колорит, так як вірші 
написала француженка. Тому музикант 
переносить цей ритм з берегів Дунаю в нашу 
атмосферу: «Скрипка» викликає в уяві Париж і 
слухачку в капелюшку від Ребу, так само як 
фокстрот з «Дитя і чари» Равеля просякнутий 
духом Казино де Парі, вулицею Кліші і 
вулицею Атен, де жив Равель» [6, 32]. У партії 
супроводу «Скрипки» інтервальні конструкції, 
з одного боку, млосно пульсуючі, близькі 
звукам биття серця, з іншого – такі, які 
нагадують скрипкові подвійні ноти, є 
об'єднуючим моментом. Вокальній партії ці 
властивості тексту, навпаки, повідомляють 
спонтанність графіки й ритмічного втілення 
мелодії, несподівані чергування близьких до 
розмови відрізків і зв'язних фраз, схожих на 
стогони скрипки. Пуленк писав, що pizzicato, 
акорд позначений «arraché», або «зірваний» 
був необхідний для того, щоб Dur в 
наступному номері «міг створити враження 
гармонії, що лунає здалеку» [6, 32]. 

Фінальна частина циклу «Квіти» (фр. 
«Fleurs»), символічний образ, ностальгічне 
оповідання про порушені обіцянки, про рожеві 
квіти Бретані, які дарував коханий, ті, що 
спалені в каміні. Серце тужить за минулим, 
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палає символ журби – квіти в каміні. Вірш 
містить переплетення чоловічої і жіночої 
рими. Перші рядки складається з двох 
чоловічих строф, потім з двох жіночих. Другий 
починається і закінчується чоловічими 
строфами, які доповнюють дві жіночі строфи. 
Коливання метру спровоковано нерівністю 
кількості складів віршованих рядків. 
Символіка вірша міститься у повторі слів: 
«квіти» (у творі Ф. Пуленка їх вісім, на 
початку і в кінці), та «пісок». Пісок моря 
порівнюється з поцілунками коханого. 
А. Махов пояснює музичність літературного 
твору, зокрема виявлення в тексті 
формотворних прийомів, таких, як контраст, 
повтор, наростання і спад (крещендо і 
димінуендо), не відтворює «ту чи іншу форму 
в її конкретності, але завдяки загальним 
прийомам формотворення може відтворювати 
якусь загальну лінію музичного твору» [4, 
161]. Хоральний супровід мелодії, півтони 
нюансування малюють морський пейзаж, ніби 
вкритий траурним муаром, що не викликає 
світлих спогадів, відчуття щастя. 

Композитор дає пораду інтерпретаторам 
твору: «Якщо цю mélodie співати у концерті 
окремо, то необхідно, щоб їй передувала 
mélodie у віддаленій тональності («Скрипка», 
якщо можливо) або mélodie в a-moll, щоб 
зберегти враження «звуку, що долітає здалеку. 
Якщо почати відразу, без підготовки, то 
тональність des прозвучить плоско. Мені 
здається, що ця mélodie сповнена такої 
невимовної туги, що слухачі з перших же 
тактів сприймають її як висновок. Її потрібно 
співати смиренно, ліризм її таїться у глибині» 
[6, 32]. Наратив «музичного портрету» дає 
можливість створити психологічний портрет і 
послідовно розгорнути «біографію» героїні за 
її висловлюваннями. Зберігаючи риси 
живописного портрету в музичному, 
досягається необхідна низка різночасових 
відрізків (минуле – сьогодення – майбутнє), 
що приводить до емоційної кульмінації, в якої 
присутні моральні, етичні, духовні аспекти. 
Композитор створює умови, при яких слухач 
підспудно приходить до самостійних 
висновків про долю героїні портрету, 
спираючись на свій життєвий досвід, 
прогнозує та співпереживає її майбутнє.  

Виникають асоціації подібні до 
музичних відео кліпів, що створені як фільми. 
Тобто, утворюється об‘ємний простір, в якому 
є дія, яка має різні плани, площину, глибину, 
перспективу. Відбувається зміна «кадрів» в 
русі часу, місця, завдяки диалогизму музично-
естетичного мовлення створюється образ 
«живої» людини. Камерна форма mélodie не 
заважає розкриттю образу портретованого. 

Композиційно-драматургічні особливості 
вокального циклу підкріплюють, доповнюють 
новими штрихами первісний образ в 
реальному часі. Інші характерні або ліричні 
персонажі стають тим допоміжним складом, 
що перебуває в позачасовому континуумі. 
Інтермедіальність «музичного портрету», 
трансформація літературного образу за 
рахунок інших мистецтв, є відгуком на 
еволюційні процеси пов‘язані із зміною 
світосприйняття і самовідчуття сучасної 
людини, увагу сконцентровано на 
самоцінності людського індивідуума. Тобто 
інтермедіальність – пластичне засвоєння 
літературою, музикою, образотворчим 
мистецтвом виражальних засобів, що властиві 
іншим видам мистецтв. За висновками 
Ю. Лотмана, це «текст у тексті», за 
характеристикою Є. Фарино – «мистецтво в 
мистецтві», за висловом Н. Тішуніної – 
«специфічна форма діалогу культур» [9, 153]. 

Як приклад такої трансформації можна 
згадати балет в неокласичному дусі «Заручини 
жартома» (на музику вокального циклу 
Ф. Пуленка і Л. де Вільморен, світова прем‘єра 
якого відбулась у 2016 році (Великий театр, 
Москва). Одноактні балети сучасних 
хореографів під загальною назвою «П'єса для 
нього» стали бенефісом чоловіків-солістів. 
Хореограф – вагановець Антон Пімонов, 
створив витончені балетні номери, відтінив їх 
п'ятьма експромтами для фортепіано у 
виконанні Роже Паскаля, в яких 
індивідуальність соліста В. Козлова 
провокувала інший сенс, інший кут зору, 
чудовий малюнок чоловічого портрету. 
Принцип автопортретності як невід‘ємна риса 
індивідуального самовідчуття віддзеркалення 
автора в психологічному портреті 
портретованої особистості: «Тут вже адаптація 
твору в іншому тембров-фактурному 
середовищі має не тільки звуко-технічні 
завдання, а й розкриває різні виконавські 
можливості від технічності до 
колористичності. Разом з тим виникають 
завдання і чисто естетико-творчого характеру, 
а вони, в свою чергу, стимулюють 
трансформацію змісту музики» [5, 124]. 
«Музичний портрет» як форма французької 
вокальної культури має власні структурно-
композиційні та семантичні витоки, 
передбачає високий рівень художнього 
моделювання. Засоби моделювання дійсності, 
виражені у психологічній деталізації образів 
(чуттєвого, свідомого / без свідомого) та 
творчих методів. Діалогічний характер 
«музичного портрета» дає можливість 
розкрити внутрішній світ не лише 
портретованої особистості, але й створити під 
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час інтерпретації циклу «автопортрет» 
композитора. 

Наукова новизна. «Музичний портрет» як 
форма французької вокальної культури може 
бути розглянутий як повноцінний семіотичний 
простір, з універсальною текстовою 
категорією інтертекстуальності поряд із 
специфічними характеристиками своєї 
знакової системи. Інтермедіальність надає 
безліч можливостей маркування 
інтертекстуальніх зв‘язків. Від вербальних 
знаків – до будь-яких художніх. 
Багаторівневість дозволяє взаємодію з будь-
яким компонентом текстів, з яким він вступає 
в інтертекстуальний зв'язок. Це залежить від 
інтенції і художнього стилю і смаку митця. 
Численні алюзії, авто текстуальні відношення і 
транс медіальні зв‘язки відповідно 
закріплюють цілісність загальної картини 
твору конкретного композитора і його стилю.  
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РОЛЬ ТИПОЛОГІЇ ЕТЮДУ В МИСТЕЦТВІ ТА ІНТЕЛЕКТУАЛЬНІЙ ДІЯЛЬНОСТІ 
 
Мета статті – виявлення типологічно-функціональних ознак етюду в різноманітних формах мистецької та 

інтелектуальної діяльності та їх перетину з поетикою фортепіанного етюду. Методологічна основа роботи 

спирається на наступні підходи: аналітико-музикознавчий, жанрово-стильовий, етимологічний, 

міждисциплінарний, історико-культурологічний, що дозволяють виокремити ті чинники, які сприяють 

виявленню духовно-смислової і стильової специфіки етюду в різноманітних видах мистецтва та інтелектуальної 

творчості, а також як важливої складової європейської фортепіанної музики XIX–XX ст. Наукова новизна 

статті визначена її аналітичним ракурсом, що враховує типологічні ознаки даного жанру і його аналогів як в 

музичному мистецтві, так і в інших видах художньої та інтелектуальної діяльності. Висновки. Дослідження 

етимологічно-смислових показників слова «етюд» дозволяє виявити його загальний зміст в різних видах 

творчої та інтелектуальної діяльності людини, тобто його «пролітичне значення», яке визначається на рівні 

навчальної, дослідницької допоміжної роботи, орієнтованої в кінцевому підсумку на набуття Майстерності. У 

різноманітних сферах творчої діяльності (живопис, театр, шахи, соціологія тощо) етюд найчастіше виконує 

роль «поштовху-дії» в осмисленні натури, теми, жанру, ролі, соціальної проблематики, твору і асоціюється не 

тільки з «входженням»-освоєнням певних типологічних моделей і художніх принципів їх функціонування, але 

й з засобами їх «технічної інтерпретації». Типологія музичного етюду демонструє здатність входження і 

відтворення  інших жанрових типологій (інструментальних, вокальних) і пов‘язаних з ними засобів вираження. 

Окреслені якості етюду узагальнено на рівні уявлення про нього як про універсальний «концептуально-

авангардний» жанр, який потенційно відкритий будь-якому типу змісту та позначив рубіжні етапи розвитку 

європейського інструменталізму і фортепіанного виконавства XIX-XX ст. 

Ключові слова: етюд, музичний етюд, етюд у живописі, театральний етюд, соціологічний етюд, шаховий 

етюд. 

 

Гульцова Диана Павловна, кандидат искусствоведения, преподаватель кафедры специального 

фортепиано Одесской национальной музыкальной академии имени А. В. Неждановой, Заслуженная артистка 

Украины 

Роль типологии этюда в искусстве и интеллектуальной деятельности 

Цель статьи – выявление типологических и функциональных признаков этюда в разнообразных формах 

художественной и интеллектуальной деятельности и их пересечености с поэтикой фортепианного этюда. 

Методологическая основа работы опирается на следующие подходы: аналитико-музыковедческий, жанрово-

стилевой, этимологический, междисциплинарный, историко-культурологический, позволяющие выделить  

факторы, которые способствуют выявлению духовно-смысловой и стилевой специфики этюда в различных 

видах искусства и интеллектуального творчества, а также как важной составляющей европейской 

фортепианной музыки XIX–XX ст. Научная новизна статьи определена ее аналитическим ракурсом, 

учитывающим типологические признаки данного жанра и его аналогов как в музыкальном искусстве, так и в 

других видах художественной и интеллектуальной деяльности. Выводы. Исследование этимологическо-

смысловых показателей слова «этюд» позволяет выявить его общее содержание в различных видах творческой 

и интеллектуальной деяльности человека, его «пролитическое значение», которое определяется на уровне 

учебной, исследовательской вспомогательной работы, ориентованной в конечном итоге на обретение 

Мастерства. В разнообразных сферах творческой деяльности (живопись, театр, шахматы, социология и т. д.) 

этюд выполняет роль «толчка-действия» в осмыслении натуры, темы, жанра, роли, социальной проблематики, 

произведения и ассоциируется не тольки с «входжением»-освоением определенных типологических моделей и 

                                                      
© Гульцова Д. П., 2020 

https://orcid.org/
mailto:d.gultsova@gmail.com


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 201 

художественных принципов их функционирования, но и со средствами их «технической интерпретации». 

Типология музыкального этюда демонструет способность вхождения и претворения иных жанровых типологий 

(инструментальных, вокальных) и связанных с ними средств выражения. Обозначенные качества этюда 

обобщены на уровне представления о нем как об универсальном «концептуально-авангардном» жанре, который 

потенциально открыт любому типу содержания и обозначил рубежные этапы развития европейского 

инструментализма и фортепианного исполнительства XIX-XX ст. 

Ключевые слова: этюд, музыкальный этюд, этюд в живописи, театральный этюд, социологический этюд, 

шахматный этюд. 

 

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 

The role of the typology of etudes in art and intellectual activity 

The purpose of the article is to identify typological and functional features of etudes in various forms of artistic 

and intellectual activity and their intersection with the poetics of piano etudes. The methodology is based on the 

following approaches: analytical, musicological, genre-style, etymological, interdisciplinary, historical-cultural, 

allowing to identify factors that contribute to the identification of spiritual, semantic, and stylistic specifics of etudes in 

various types of art and intellectual creativity, as well as an important component of European piano music of the XIX-

XX centuries. The scientific novelty of the article is determined by its analytical perspective, taking into account the 

typological characteristics of this genre and its analogs both in musical art and in other types of artistic and intellectual 

activities. Conclusions. The study of the etymological and semantic indicators of the word «etude» allows us to identify 

its general content in various types of creative and intellectual activities of a person, its «prolitical meaning», which is 

determined at the level of educational, research support work, oriented ultimately to gain Mastery. In various areas of 

creative activity (painting, theater, chess, sociology, etc.), the study performs the role of «push-action» in understanding 

the nature, theme, genre, role, social issues, works and is associated not only with «entry» - the development of certain 

typological models and artistic principles of their functioning but also with the means of their "technical interpretation". 

The typology of a musical etude demonstrates the ability to enter and implement other genre typologies (instrumental, 

vocal) and related means of expression. The indicated qualities of the etude are generalized at the level of understanding 

of it as a universal «conceptual-avant-garde» genre that is potentially open to any type of content and outlines the 

milestones in the development of European instrumentalism and piano performance of the 19th-20th centuries. 

Key words: etude, musical etude, etude in painting, theatrical etude, sociological etude, chess etude. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Етюд – 

один із затребуваних жанрів європейської 

мистецької, театральної та музично-історичної 

традиції XIX – XX ст., еволюційні шляхи 

якого в зазначений період неодноразово 

виявляли його потенційний креатив. На 

відміну від інших музичних жанрів етюд є 

феноменом міжвидового функціонування, що 

єднає різні сфери художньої та інтелектуальної 

творчості. Разом з тим, історія етюду в усьому 

розмаїтті проявів, затребуваного у творчо-

виконавській практиці минулого і сучасності 

як жанру, що символізує сходження до 

Майстерності в її високому розумінні, поки не 

стала предметом фундаментального 

музикознавчого і мистецтвознавчого аналізу, 

що й обумовлює актуальність теми 

представленої статті. 

Аналіз досліджень і публікацій свідчить 

про зростаючий інтерес до типології етюду у 

різних сферах творчої, виконавської та 

інтелектуальної діяльності [10; 2; 17; 14; 3; 11; 

12; 13; 5 та ін.]. Але домінуючим принципом у 

більшості досліджень є зосередження на 

конкретній сфері побутування цього жанру, в 

той час як його спільні типологічні ознаки, що 

поєднують різні сфери духовно-творчої та 

мистецької діяльності людини (музика, театр, 

живопис, шахи, соціологія тощо) та сходять до 

етимології слова «етюд», поки що лишаються 

поза увагою дослідників. 

Мета статті – виявлення типологічно-

функціональних ознак етюду в різноманітних 

формах мистецької та інтелектуальної 

діяльності та їх перетину з поетикою 

фортепіанного етюду. Методологічна основа 

роботи спирається на наступні підходи: 

аналітико-музикознавчий, жанрово-стильовий, 

етимологічний, міждисциплінарний, історико-

культурологічний, що дозволяють виокремити 

ті чинники, які сприяють виявленню духовно-

смислової і стильової специфіки етюду в 

різноманітних видах мистецтва та 

інтелектуальної творчості, а також як важливої 

складової європейської фортепіанної музики 

XIX–XX ст. Наукова новизна статті визначена 

її аналітичним ракурсом, що враховує 

типологічні ознаки даного жанру і його 

аналогів як в музичному мистецтві, так і в 

інших видах художньої та інтелектуальної 

діяльності.  

Виклад основного тексту. Етюд – поняття, 

що широко використовується в різних галузях 

художньої та інтелектуальної практики. 

«Відомі математичні етюди, етюди з 

алгоритмізації, шахові етюди, в жанрі ―етюду‖ 
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створюються наукові та науково-популярні 

праці: етюди про Всесвіт, теологічні етюди, 

<...> медичні етюди, літературні етюди, 

поетичні етюди, фотоетюди, архітектурні 

етюди, театральні етюди, нерідко 

використовується цей термін і в рекламі <...> 

У сучасному суспільстві, де широку 

популярність набувають всілякі психологічні 

тренінги, жанр знаходить життя як частина 

рольових ігор у сценарії тренінгу, по суті, 

складаючи різновид театрального етюду» [10, 

157]. Жанр етюду також широко 

представлений і в різних видах мистецтва – 

живописі, театрі, музиці, літературі. Широко 

використовується дане поняття і у шаховій грі, 

і у сфері соціології. 

Очевидна затребуваність даного жанру в 

різних галузях художньої та інтелектуальної 

діяльності людини відповідно піднімає 

питання про його типологію, ґенеза якої 

криється, перш за все, в етимології самого 

слова «етюд» і його функціонуванні в 

культурно-історичній практиці. У більшості 

енциклопедичних видань вказується, що 

етимологічні і смислові параметри слова 

«етюд» сходять до французького «etude» – 

«вчення», а також до його давньофранцузького 

аналогу «estudie». Одночасно цей термін має 

зв‘язок і з латинським «stadium» – «намагання, 

старанність, наука» і «studere» – «старанно 

працювати». Від них веде своє походження і 

слово-концепт «студент», надзвичайно 

популярне в європейській лінгвістиці. 

Глибинний лінгвістичний аналіз етимології 

слова «етюд» дає можливість виявити його 

ґенезу і в праіндоєвропейському «steu», що 

буквально позначає «штовхати, бити» [18].  

Цікаві узагальнення з приводу кореневого 

і смислового зв‘язку наведених слів знаходимо 

в роздумах Н. Овсяннік. До цього комплексу 

дослідник також додає і слово «студія». На її 

думку, воно «походить від ―studio – ―вивчення, 

майстерня‖ і означає місце, де не просто 

чомусь вчаться, а й щось створюють <...> Крім 

того, ―stadium‖ означає ―старання, старанність, 

наука‖». Вказуючи далі на зв‘язок цих слів і 

значень з позначеними вище 

праіндоєвропейськими витоками, Н. Овсяннік 

приходить до наступного оригінального 

висновку: «Слово ―студія‖ походить від 

праіндоєвропейського ―steu‖, що означає 

―штовхати, бити‖. Це значення стародавнього 

кореня проглядається в словах ―ступати‖, 

―стукати‖, ―ступка‖. В українській мові, як 

більш давній, що краще зберегла первинні 

смисли, є, наприклад, слово ―стусан‖ – удар 

кулаком або різкий удар ногою, коліном. Так 

називається елемент бойового гопака – удар 

кулаком. З урахуванням цих міркувань, – 

зазначає Н. Овсяннік, – ми сміливо можемо 

розшифрувати слово ―сту-дія‖ як якийсь 

―поштовх-дію‖, ―толчок-действие‖ (рос.)» [9]. 

Зазначена етимологія дозволяє виявити 

певний загальний зміст, властивий слову 

«етюд» в різних видах творчої та 

інтелектуальної діяльності людини, тобто його 

«пролітичне значення», яке визначається на 

рівні «навчальної або дослідницької 

допоміжної роботи» [18]. У різноманітних 

сферах творчої діяльності етюд найчастіше 

виконує роль «поштовху-дії» в осмисленні 

натури, теми, жанру, театральної ролі, твору і 

асоціюється не тільки з «входженням»-

освоєнням певних типологічних моделей і 

художніх принципів їх функціонування, а й з 

засобами їх «технічної інтерпретації». 

Подібного роду узагальнення сутності етюду 

знаходимо в «Тлумачному словнику живої 

великоросійської мови» В. Даля, для якого 

етюд в мистецькій сфері є «дослідами, 

спробами, зразками для навчання, засобами 

набити руку» [16, 1542]. Окреслені якості 

етюду найбільш яскраво проявляються в 

сферах образотворчого мистецтва і театру, 

музики, в рамках яких дане поняття 

функціонує і як технічна вправа, і як дефініція 

підготовчої роботи, і як самостійний художній 

твір. 

За думкою А. Генкіна, «лінгвістична 

одиниця ―етюд‖ характеризується 

властивостями полісемії. Із французької мови 

його найчастіше перекладають як ―вивчення‖ 

(активна форма дії), проте іноді як ―навчання‖ 

(пасивна форма). Ще цікавішим є третій 

еквівалент – ―ретельність‖, ―старанність‖, який 

вказує на якісні характеристики ―вивчення‖» 

[2, 132]. Позначена «полісемія» етюду 

очевидна і в жанровій специфіці музичного 

етюду, типологія якого стикається з іншими 

його аналогами – каприсом, екзерсісом, 

прелюдією, токкатою. 

Художня практика свідчіть, що 

призначення етюду у живописі та музиці має 

багато спільного. Це і напрацювання будь-

яких технічних прийомів і, в свою чергу, 

пошук найкращого способу технічного 

втілення творчої ідеї. «У художній творчості 

етюд – це, як правило, фрагмент картини, 

великого полотна. Найчастіше такий фрагмент 

стає твором, що має самостійну художню 

цінність (згадаємо етюди В. Іванова до 

картини ―Явлення Христа народу‖ або І. 

Рєпіна до картини ―Бурлаки на Волзі‖). У 

живописі (на відміну від музики) серед 
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підготовчих етюдів відбираються ті, що 

найбільше відповідають задуму автора і суті 

твору, а також згодом цілком переробляються 

художником в процесі створення великого 

полотна» [10, с. 158]. 

Етюд – твір живопису та інших видів 

образотворчого мистецтва, який виконується 

для допоміжних цілей і цілком пов‘язаний з 

натурою. Спочатку мальовничий етюд є 

першим начерком всієї картини. Цільове 

призначення етюду-начерку полягає в тому, 

щоб відобразити конкретний, миттєвий стан 

натури і постаратися її вивчити. Його 

достоїнства визначаються не якоюсь 

особливою пропрацьованістю і закінченістю, а 

перш за все свіжістю, емоційністю, гостротою 

сприйняття побаченого і виразним 

відтворенням цього. Відомо, що найбільшу 

увагу приділяв етюдам В. Сєров. У 

мистецтвознавстві відомий навіть особливий 

«сєровський стиль малюнка», сутність якого 

полягала в тому, що «В. Сєров замовляв 

особливі альбоми не з щільного паперу, а з 

пергаментної прозорої кальки, в яких він 

малював натурницю буквально одну-дві 

хвилини, і негайно перевертав сторінку, що 

накладалася на попередній малюнок, який 

було чітко видно через прозорий новий лист. 

Цей метод узагальнення знайшов своє 

застосування і в живописних роботах, 

наприклад, в ―Портреті танцівниці Іди 

Рубінштейн‖, ―Викрадення Європи‖» [13, 197-

198]. Аналогічний підхід до етюду показовий і 

для М. Нєстєрова. За його словами, «етюд – 

річ серйозна! Етюди треба писати дуже 

уважно. Вони повинні бути не випадковими, а 

заздалегідь добре продуманими, знайденими і 

повністю відповідати творчому задуму 

художника. Якщо ви в етюді набреше, то в 

картині буде ще більше неправди» [1, 111].  

Отже, живописні етюди виступають 

найважливішими складовими і базовим 

матеріалом для підготовки картини, 

розвиваючи окомір митця, зміцнюючи 

твердість руки, удосконалюючи техніку 

художника, подібно до того як «етюдні 

напрацювання» в сфері музичного мистецтва 

дають можливість не тільки творчого освоєння 

різних жанрових типологій, їх музично-

риторичного «наповнення», але і освоєння 

поєднаної з ними виконавської техніки.  

Паралелізм живописного і музичного 

етюдів проявляється також в тяжінні 

останнього або до прямої програмності 

(Ф. Ліст, Ш. Алькан, Б. Годар, О. Черепнін та 

ін.), або до опосередковано-символічної 

(етюди-картини С. Рахманінова, 

А. Штогаренка). У ролі смислово-змістовної 

якості в музичному етюді виступає також і 

відтворена в ньому композитором жанрова або 

жанрово-стильова «модель» («Етюд-

увертюра», «Етюд-симфонія», «Етюд-концерт» 

Ш. Алькана, серія «Трансцендентних етюдів» 

С. Ляпунова та ін.). 

Відзначимо також, що «етюдний 

принцип», істотний в процесах формування 

художньо-музичної цілісності, проявляється і в 

піаністичній педагогіці. Показовим в цьому 

плані виступає досвід Ферруччо Бузоні. 

Найважливішою ланкою його технічної 

«системи» є так званий метод «технічних 

варіантів». «Бузоні радить кожному піаністу 

при роботі над важкими місцями придумувати 

до них фактурні варіанти і користуватися 

такими, як допоміжними вправами і етюдами» 

[4, 152]. На думку Я. Мільштейна, «кожна 

технічна проблема розглядається їм у її 

конкретному переломленні і застосуванні в 

художній фортепіанній літературі, у всіх її 

зв‘язках і аналогіях <...> Він ніби бере з 

фортепіанної літератури все, що здається йому 

необхідним для вивчення даного виду техніки, 

даної структури пасажу, даного штриха». 

Кінцевий сенс такої «етюдної» методики 

сконцентрований не тільки на технічному 

«відпрацюванні» певного виконавського 

прийому, але перш за все, на «―духовному 

осягненні завдання‖, тобто на самовихованні і 

роздумі» [8, 83]. Подібного роду етюди (серед 

яких широко відомі і «варіанти» 

шопенівських, лістівських етюдів, досвід 

роботи над редагуванням бахівських клавірних 

творів), поряд з транскрипцією, стають 

найважливішими складовими в реалізації 

піаністичної концепції Ф. Бузоні, який 

«...завжди вважав себе ―творцем‖, а не 

―відтворювачем‖ чужих музичних ідей» [7, 

19], апелюючи при цьому саме до семантико-

типологічних аспектів етюду в усьому 

розмаїтті його тлумачень. 

Не менш істотною є роль етюду в 

драматичному театрі, в межах якого даний 

жанр виконує роль сценічної вправи 

імпровізаційного характеру, що сприяє 

розвитку і вдосконаленню техніки акторського 

мистецтва. «Етюди художнику допомагають 

вивчати життя. У професії артиста етюд – 

―засіб згадати життя‖ (К. С. Станіславський)» 

[цит. за: 5]. У сучасній театральній школі 

склалися два поняття, які прийнято визначати 

терміном «Етюд». Перша концепція розглядає 

етюд як ескіз, пробу, начерк, чернетку. В 

даному випадку етюд – це імпровізація актора 

в заданих на уроці педагогом або розкритих на 
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репетиції запропонованих обставинах і подіях. 

Така «етюдна проба», як це прийнято 

називати, не вимагає попередньої підготовки – 

акторам пропонується миттєво «кинутися в 

імпровізацію». Інша концепція відноситься до 

поняття сценічного етюду, який представляє 

собою вже закінчений театральний твір. В 

цьому відношенні поняття «сценічний етюд» 

близьке до поняття «музичний етюд», коли 

етюд, як форма твору має самостійне художнє 

значення, передбачає авторство, процес 

творення, репетиції і поправки. Сценічний 

етюд – це подієвий, закінчений відрізок життя 

дійової особи (дійових осіб), створений на 

основі життєвого досвіду і спостережень 

актора, перероблений його творчою уявою і 

представлений, або зіграний, або посвідчений 

в сценічних умовах. У даній концепції 

«сценічний етюд» близький до поняття 

«драматична сцена». 

Відзначимо, що останнє викликає також 

певні аналогії і з фортепіанним концертно-

художнім етюдом, що утвердився у 

виконавській практиці, починаючи з епохи 

романтизму. Демонструючи «входження» в 

різноманітні жанрові «моделі» та їх типологію, 

подібного роду композиції ставали сполучною 

ланкою між власне етюдною практикою і 

більш складними масштабними циклічними 

композиціями. Так, наприклад, в творчо-

виконавській практиці Ш. Алькана серія з «12-

ти етюдів в мажорних тональностях» (ор. 35), а 

також концепції «Етюда-симфонії», «Етюда-

увертюри», «Етюда-концерту» (ор. 39) та ін. 

безпосередньо сусідять із задумом його 

«Великої сонати» (ор. 33) «Чотири віки». 

Повертаючись до специфіки театрального 

етюду та його різновидів, відзначимо також, 

що в рамках подібної роботи вдосконалюється 

не тільки акторська техніка, а й режисерські 

здібності майбутнього актора. Відзначимо, що 

аналогічним шляхом відбувається процес 

оволодіння Майстерністю і для музиканта-

виконавця, для якого етюд в будь-яких його 

іпостасях виступає одним із знакових жанрів. 

У кінцевому підсумку в театральному 

мистецтві (так само як і в музичному) етюд 

сприяє всебічному розвитку творчих 

здібностей актора, виступаючи по суті 

ідеальним навчально-методичним засобом. 

«Багато режисерів (К. Станіславський, 

О. Попов, М. Кнебель та ін.) вважали етюд 

одним з кращих методів в роботі над 

створенням образу. Режисери різних напрямків 

створюють свою систему етюдів (наприклад, 

репетиційні завдання Є. Вахтангова, 

біомеханіка В. Мейєрхольда, композиція 

масових сцен М. Охлопкова та ін.)» [17, 1029]. 

Жанр етюду виступає сполучною ланкою 

не тільки в сфері мистецтва, але і в інших 

областях інтелектуальної діяльності, зокрема, 

в шахах і соціології, що мають досить багато 

спільних позицій з культурою і, перш за все, з 

музичною. Символічним в цьому плані 

видається вислів С. Прокоф‘єва (відомого 

шахіста серед музикантів ХХ ст.), для якого 

шахи уособлювали «музику думки» [цит. за: 

14]. 

Історія шахів обчислюється більш ніж 

тисячолітнім періодом. Однак протягом досить 

тривалого часу відкритим залишається 

питання про те, яка з сфер розумової 

діяльності людини тут є чільною – 

інтелектуальна чи художньо-творча. 

Домінуючою позицією останніх століть стало 

сприйняття шахів як «мудрої» гри, що стоїть 

на межі між наукою і мистецтвом, оскільки 

вона, з одного боку, розвиває в людині вміння 

концентруватися, навички послідовного 

мислення, аналітичні здібності, з іншого – 

всіляко сприяє розвитку творчої фантазії. 

Розмірковуючи над позначеною подвійною 

природою шахів, автори дослідження 

«Психологія шахової гри» в кінцевому 

підсумку приходять до визначення шахів як 

«інтелектуального мистецтва», в якому 

найважливіші складові знаходяться в 

діалектичній єдності. Професійна термінологія 

шахів при подібному підході також виявляє 

зв‘язок з художньою діяльністю. Так в 

«Словнику шахової композиції» М. Зелепукіна 

мають місце такі поняття, як «ескіз», «естет» 

(«прихильник витонченої побудови і рішення 

задачі (етюду))». Під «естетикою шахової 

композиції» автор має на увазі «сукупність 

емоційних вражень від композиції в цілому, 

від ходів, варіантів, ідей. Прекрасне в шаховій 

композиції – цілковите дотримання художніх 

вимог. Потворним вважається їх порушення» 

[3, 203].  

Паралелі між шахами і різними видами 

художньої діяльності, зокрема, музикою, 

обопільні. З одного боку, думка про подібні 

аналогії неодноразово підіймалася в 

середовищі самих шахістів, про що свого часу 

писав М. Ейве: «Творчість за шахівницею має 

схожість з творчістю художника, композитора, 

архітектора. Не випадково екс-чемпіон світу 

М. Таль порівнює видатних шахістів нашого 

часу з великими композиторами: Ботвинніка – 

з Бетховеном, Бронштейна – з Шопеном, 

Спаського – з Бахом. Кереса – з Моцартом, а 

самого себе – з Гершвіном. Я хотів би від себе 
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додати, – зазначає далі М. Ейве, – що Петросян 

нагадує мені Рахманінова, а що стосується 

Спасського, то в його грі я бачу більше 

схожості з музикою Чайковського» [15].  

У той же час шахи в різні часи займали 

значне місце в дозвіллі і захопленнях багатьох 

відомих композиторів, в тому числі 

цитованого вище С. Прокоф‘єва. На зорі 

розвитку сучасних шахів, в особі знаменитого 

Андре Данікана Філідора, ми маємо рідкісне 

поєднання видатних обдарувань в різних 

сферах духовної діяльності. Великий шахіст 

був водночас великим композитором, творцем 

видатних комічних опер.  

Як свідчать матеріали з історії російської 

музики, чимало великих музикантів були 

великими любителями шахів або хоча б 

відчували жвавий інтерес до них. У їх числі 

А. Лядов, М. Римський-Корсаков, С. Танєєв, 

О. Скрябін, С. Рахманінов, С. Прокоф‘єв та ін., 

що також створювало певні передумови для 

знаходження спільних позицій шахової гри і 

музичного мистецтва. Найбільшу кількість 

паралелей між шахами і музикою демонструє 

сфера фортепіанного мистецтва, чому 

присвячена ґрунтовна стаття І. Тайманова «По 

білому і чорному»: шахи та фортепіано» [11]. 

Одним з аспектів подібного роду аналогій 

і паралелей може служити і шаховий етюд, 

який зазвичай визначається як завдання (для 

однієї зі сторін) виграти або зробити нічию 

при даній позиції з невеликим числом фігур і 

без вказівки числа ходів. Шахові етюди знавці 

і цінителі зазвичай називають «поезією 

шахів», оскільки саме в них розкривається 

краса цієї чудової гри. Сказане дозволяє 

розцінювати етюд не тільки в якості певного 

тренінгу для шахіста, але і як серйозний 

ефективний засіб розвитку його творчих 

навичок, що закладають базис для перемог у 

великих і серйозних партіях, за аналогією з 

музичним етюдом, що дає можливість і 

виконавцю і композитору опанувати не тільки 

певними техніко-виконавськими прийомами, 

але і їх жанрово-стильовим підтекстом. 

Аналогії шахового етюду з художньою 

практикою знову-таки підкріплюються 

використанням відповідної термінології. 

Згідно з дефініціями М. Зелепукіна, «за 

змістом [шахові] етюди діляться на дві групи: 

а) аналітичні та б) художні. В аналітичних 

етюдах на першому плані знаходяться 

елементи аналізу, в основі художніх – ідея 

твору, комбінація» [3, 203]. Крім цього, 

характер співвідношення форми, матеріалу і 

ідеї шахового етюду визначає його різновиди, 

почасти співвідносні зі стилістичними 

дефініціями. Так «етюдний класицизм – це 

напрямок в шаховому етюді, при якому ідея 

зумовлюється матеріалом, тобто зміст в етюді 

полягає в боротьбі певних сил». «Етюдний 

реалізм – напрям в шаховому етюді, при якому 

ідея визначає вибір матеріалу і оформлена у 

відповідному вигляді». «Етюдний романтизм – 

це напрямок у шаховому етюді, при якому 

оригінальна ідея повністю панує над формою. 

У таких етюдах основою є нова ідея, форма ж 

часто не відповідає тим чи іншим художнім 

принципам» [3, 204]. Отже, і шаховий етюд і 

шахова гра в цілому являють собою не тільки 

інтелектуальний спорт, але частину людської 

культури. 

Ще однією, прикордонною з музичною 

культурою сферою, можна вважати соціологію 

– науку, яка досліджує суспільство як цілісну 

систему, що складається з соціальних 

інститутів, соціальних процесів, спільностей, 

взаємодій індивіда з суспільством. 

Передумови виникнення соціології як науки 

беруть свій початок в античності, коли Платон 

і Аристотель намагалися сформулювати перші 

закони соціального життя. Соціологія як наука 

виникла пізніше, в XIX столітті. Її формування 

невіддільне від імені Огюста Конта, який 

власне і є автором терміну «соціологія». 

Становлення соціології як науки також 

пов‘язане з такими вченими, як М. Вебер, 

Е. Дюркгейм, Г. Зіммель, Ф. Теніс та іншими 

мислителями того часу. Відзначимо також, що 

дана наука існує і як спеціальна галузь 

музикознавства на рівні «соціології музики», 

будучи ретельно дослідженою у працях 

Т. Адорно та А. Сохора.  

Точні науки шукають і розробляють 

теорії, на основі яких формуються наукові 

гіпотези, що перевіряються, головним чином, 

за допомогою множинних експериментів, в 

результаті яких з‘являється можливість 

отримувати результати в числових даних. 

Об‘єктом дослідження в соціології виступають 

люди, яких опитує соціолог, реальні явища і 

процеси. Предмет соціології визначає той бік, 

ракурс, з якого соціолог вивчає людей або 

соціальні явища. В даному випадку істотне 

місце займає так званий «соціологічний етюд», 

який «використовується в соціології для 

попереднього викладу результатів 

дослідницької діяльності. Очевидно, що форму 

етюду можна застосовувати не тільки в роботі 

кваліфікованих фахівців, але і в процесі їх 

підготовки – в якості вправи для розвитку 

майстерності соціолога» [12, 2].  

Таким чином, етюд і в сфері шахової гри, і 

в галузі соціології може розцінюватися як 
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сполучна ланка в процесах оволодіння не 

тільки технічною майстерністю в певній сфері 

інтелектуальної діяльності, а й у формуванні 

творчих навичок, пов‘язаних з індивідуальним 

підходом. Узагальнюючи полісемію 

смислових якостей етюду в різних видах 

інтелектуальної та мистецької діяльності (в 

тому числі і музичної), А. Генкін відзначає, що 

«в будь-якому з наведених випадків етюд 

відповідає тренувальним цілям, сприяючи 

відробітку елементів, які входять до системи 

певної діяльності. Під таким кутом зору етюд 

виявляється не лише вправою у майстерності, 

але і деякою ―заготівлею‖, котру потім можна 

використати у ―великій‖ справжній грі…» [2, 

132].  

Етюд виступає не тільки у якості вправи, а 

й «акумулятора найцінніших знахідок в техніці 

ремесла і художніх орієнтирів епох» [6]. Дане 

визначення О. Майкапара в повній мірі 

узагальнює не тільки типологічну сутність 

етюду в різних видах художньої та 

інтелектуальної діяльності, а й виявляє 

показові якості, притаманні його «моделі» як 

концептуально-авангардного жанру в сфері 

музичного мистецтва.  

Висновки. Дослідження етимологічно-

смислових показників слова «етюд» дозволяє 

виявити його загальний зміст в різних видах 

творчої та інтелектуальної діяльності людини, 

тобто його «пролітичне значення», яке 

визначається на рівні навчальної, 

дослідницької допоміжної роботи, 

орієнтованої в кінцевому підсумку на набуття 

Майстерності. У різноманітних сферах творчої 

діяльності (живопис, театр, шахи, соціологія 

тощо) етюд найчастіше виконує роль 

«поштовху-дії» в осмисленні натури, теми, 

жанру, ролі, соціальної проблематики, твору і 

асоціюється не тільки з «входженням»-

освоєнням певних типологічних моделей і 

художніх принципів їх функціонування, але й з 

засобами їх «технічної інтерпретації». 

Типологія музичного етюду демонструє 

здатність входження і відтворення інших 

жанрових типологій (інструментальних, 

вокальних) і пов‘язаних з ними засобів 

вираження. Окреслені якості етюду 

узагальнено на рівні уявлення про нього як про 

універсальний «концептуально-авангардний» 

жанр, який потенційно відкритий будь-якому 

типу змісту та позначив рубіжні етапи 

розвитку європейського інструменталізму і 

фортепіанного виконавства XIX-XX ст. 
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ОСОБЛИВОСТІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ БАРОКОВОЇ МУЗИКИ  

У БАЯННОМУ ВИКОНАВСТВІ 
 
Мета роботи полягає у доведенні, що знання естетичних та виконавських закономірностей стилю бароко є 

не менш важливим, аніж інтуїтивне відчуття змісту музики. Визначити, що тільки інтеґруючи власні емоційні, 

раціональні, рухові здібності, баяністи зможуть досягти яскраво-оригінальної інтерпретації музики епохи 

бароко. Також, у нашій статті постало завдання дослідити, які методи, форми та виконавські виражальні засоби 

баяністам потрібно використовувати для повноцінної передачі образно-значеннєвого змісту твору у стилі 

бароко. Мeтoдологія дocлiджeння полягає у застосуванні таких методів, як: пoрiвняльний, хрoнoлoгiчний, 

icтoрикo-культурoлoгiчний, oб'єктивнo-icтoричний, творчо-діяльнісний, типoлoгiчний і cиcтeмний. Нaукoвa 

нoвизнa пoлягaє у тому, щоб дослідити, які методи, форми та виконавські виражальні засоби баяністам 

потрібно використовувати для повноцінної передачі образно-значеннєвого змісту твору у стилі бароко. 

Доведено, що специфіка звукоутворення та особливості музичної драматургії на клавішних інструментах епохи 

бароко – клавесин та орган, в музиці ХVІІ – першої половини ХVІІІ ст., переважали принципи динамічної 

терасоподібності та рівності. Зроблено детальний аналіз партитур Й.С. Баха, А. Вівальді, Г.Ф. Генделя, А. 

Кореллі, Г.Ф. Телемана. Висновки. Знання естетичних та виконавських закономірностей стилю бароко є не 

менш важливим, аніж інтуїтивне відчуття змісту музики. Тільки інтеґруючи власні емоційні, раціональні, 

рухові здібності, баяністи зможуть досягти яскраво-оригінальної інтерпретації музики епохи бароко. Також, у 

результаті аналізу виявлено, що для повноцінної передачі образно-значеннєвого змісту твору, його драматургії 

та форми, баяністам необхідно використовувати виконавські виражальні засоби (темпометроритм, динаміку, 

артикуляцію) в комплексі. 

Ключові слова: баянне виконавство, бароко, інтерпретація, імпровізація, партитура. 
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Леси Украинки 

Особенности интерпретации барокковой музыки в баянном исполнительстве 
Цель исследования нашей статьи заключается в том, чтобы доказать, что знание эстетичных и 

исполнительских закономерностей стиля барокко является не менее важным, чем интуитивное ощущение 

содержания музыки. Определить, что только интегрируя собственные эмоциональные, рациональные, 

двигательные способности, баянисты смогут достичь ярко- оригинальной интерпретации музыки эпохи 

барокко. Также, в нашей статье появилось задание исследовать, какие методы, формы и исполнительские 

выразительные средства баянистам нужно использовать для полноценной передачи образно-значимого 

содержания произведения в стиле барокко. Методология исследования заключается в применении таких 

методов, как: сравнительный, хронологический, историко-культурологический, oбъективнo-исторический, 

творче-деятельный, типологический и системный. Научная новизна заключается в том, чтобы исследовать, 

какие методы, формы и исполнительские выразительные средства, баянистам нужно использовать для 

полноценной передачи образно-значимого содержания произведения в стиле барокко. Доказано, что специфика 

звукоизвлечения и особенности музыкальной драматургии на клавишных инструментах эпохи барокко – 

клавесин и орган, в музыке ХVІІ – первой половины ХVІІІ ст., преобладали принципы динамической 

терасоподобности и равенства. Сделано подробный анализ партитур Й.С. Баха, А. Вивальди, Г.Ф. Генделя, А. 

Корелли, Г.Ф. Тэлемана. Выводы. Знание эстетичных и исполнительских закономерностей стиля барокко 

является не менее важным, чем интуитивное ощущение содержания музыки. Только интегрируя собственные 
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эмоциональные, рациональные, двигательные способности, баянисты смогут достичь ярко-оригинальной 

интерпретации музыки эпохи барокко. Также, в результате анализа обнаружено, что для полноценной передачи 

образно-значимого содержания произведения, его драматургии и формы, баянистам необходимо использовать 

исполнительские выразительные средства (темпометроритм, динамику, артикуляцию) в комплексе. 

Ключевые слова: баянное исполнительство, барокко, интерпретация, импровизация, партитура. 
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dean of the Faculty of Culture and Arts of the Lesya Ukrainka Eastern European National University 

Features of interpretation of baroque music in bayan performance 
The purpose of the article is to prove that knowledge of aesthetically beautiful and performance conformities to 

the law of style of baroque is no less important than the intuitional feeling of maintenance of music. To define that only 

integrating own emotional, rational, motive capabilities, bayan-players will be able to attain brightly original 

interpretations of the music of epoch of baroque. Also, a task to probe appeared in our article, what methods, forms, and 

performance expressive facilities, bayan-players need to be used for a valuable transmission vividly value to the 

maintenance of work in the style of baroque. The methodology consists of the application of such methods, 

comparative, chronologic, historical-cultural, objective-historic, creative-activity, typological, and system. The 

scientific novelty consists of that, to probe, what methods, forms, and performance expressive facilities, bayan-players 

need to be used for a valuable transmission vividly value to the maintenance of work in the style of baroque. It is proved 

that the specifics of sound formation and peculiarities of musical dramaturgy on the keyboard instruments of the 

baroque - harpsichord and organ, in the music of the XVII – the first half of the XII centuries, were dominated by the 

principles of dynamic terraces and equality. The detailed analysis of scores of Y.S Baсh, A. Vivaldi, G.F. Hеndel, A. 

Korelli, G.F. Teleman. Conclusions. Knowledge of aesthetically beautiful and performance conformities to the law of 

style of baroque is no less important than the intuitional feeling of maintenance of music. Only integrating own 

emotional, rational, motive capabilities, bayan-players will be able to attain brightly original interpretations of the music 

of the epoch of baroque. Also, it is discovered as a result of the analysis, that for a valuable transmission vividly value 

to maintenance of work, his dramaturgy, and form, it is necessary to use performance expressive facilities (the tempo of 

subway rhythm, dynamics, articulation) bayan-players in a complex. 

Key words: bayan performance, baroque, interpretation, improvisation, score. 
 
 

Актуальність дослідження. Історія 

європейської музичної культури постає перед 

нами як постійний процес зміни різних стилів. 

Кожен із них дає яскраве уявлення про 

естетичні принципи епохи, панівні жанри, 

виконавське мистецтво, особливості 

інтонаційної мови, інструментарій.  

Виникає захоплення і подив від того, що у 

свій час в Німеччині та Італії і, де не було 

цілісної державної системи засобів масової 

інформації, освіти, з‘являлися такі великі 

постаті, як: Т. Альбіноні, Й. С. Бах, Д. 

Букстехуде, А. Вівальді, Г.Ф. Гендель, А. 

Кореллі, Б. Марчелло, К. Монтеверді, Й. 

Пахельбель, А. Скарлатті, Г.Ф. Телеман, Дж. 

Фрескобальді, Й. Фробергер, Г. Шютц. Усі 

вони були видатними реформаторами, які 

змінювали традиції середньовічної 

схоластичної естетики, коли створювали нові 

стилі.  

Аналіз досліджень і публікацій. У 

теоретико-виконавських дослідженнях в 

формуванні та розвитку баянного мистецтва 

досить велику роль відобразили наукові праці 

А. Алєксєєва, А. Андрєєва, Л. Бергера, Е. 

Борисенка В. Власова, С. Карася, І. Форкеля, у 

яких висвітлені методологічні положення, 

закономірності та особливості баянного 

виконавства у стилі бароко.  

Метою нашої статті є дослідити, які 

методи, форми та виконавські виражальні 

засоби баяністам потрібно використовувати 

для повноцінної передачі образно-

значеннєвого змісту твору у стилі бароко. 

Довести, що знання естетичних та 

виконавських закономірностей стилю бароко є 

не менш важливим, аніж інтуїтивне відчуття 

змісту музики. Визначити, що тільки 

інтеґруючи власні емоційні, раціональні, 

рухові здібності, баяністи зможуть досягти 

яскраво-оригінальної інтерпретації музики 

епохи бароко.  

Виклад матеріалу дослідження. Бароко, це 

стиль, що переважав у образотворчому 

мистецтві та європейській архітектурі в кінці 

ХVІ – до середини ХVІІІ століття. Для 

естетики цього стилю характерними є 

монументальність, розкіш, велич і 

масштабність.  

Бароко у музиці виявляє ті ж самі риси, 

що і в просторових видах мистецтва. Окрім 

цього, музика відзначається динамічною 

напругою, контрастністю, яскравою 

емоційністю. У ній смілива фантазія 

поєднується із суворою раціональністю; 

розширюється образно-емоційний зміст від 

могутнього драматизму – до піднесеної 

споглядальності. Вперше в музичному 
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мистецтві з‘являються героїчні та трагічні 

образи.  

Кардинально поновлюються і виражальні 

засоби, адже, «старі середньовічні лади вже не 

відповідали новим ідеалам виразності, краси, 

логіки розвитку. Їх відтіснила мажоро-мінорна 

система. Затвердився гомофонно-гармонічний 

склад, у той час як у поліфонії завершився 

перехід від суворого до вільного стилю і 

сформувалася його вища форма – фуга. 

Виникла і з величезною швидкістю 

розповсюдилась опера, а разом із нею – 

ораторія, кантата, пасіон та світські камерно-

вокальні жанри – арія, дует» [4, 192].  

Характерною рисою у нотних записах 

музичних творів ХVІІ – першої половини 

XVIII ст. була відсутність авторських ремарок 

відносно динаміки, темпу, артикуляції.  

Композитори епохи бароко втілювали 

емоційно-образний зміст музики за допомогою 

поліфонічного сплетіння голосів, мелодії та 

гармонічної функціональності акордів. 

Другорядний елемент виразності становили 

нюанси.  

Це було зумовлено тим, що музикант був 

багатогранною постаттю та однаково володів 

талантом капельмейстера, композитора і 

виконавця. Автор твору був також і його 

інтерпретатором. Отже, добре знав як його 

виконувати. Він міг безпосередньо передавати 

свої художні наміри усно, коли працював з 

оркестром чи учнями.  

Також в епоху бароко композиція 

переважала імпровізацію. Тому виконавець у 

процесі виконання мав можливість не лише 

по-різному інтерпретувати твір, але і міг 

варіювати його обрис, змінюючи 

фундаментальні основи музичної мови – 

гармонію, план побудови, мелодику, поки не 

знаходив один з найкращих варіантів. Ця 

свобода викладення музичного матеріалу 

частково знайшла свій відбиток у системі 

цифрованого баса, коли органіст чи 

клавесиніст вибудовував гармонічну вертикаль 

твору на свій смак.  

Ознайомлюючись із оригіналом 

музичного твору, баяністам необхідно 

ретельно зберегти ті нечисленні авторські 

ремарки, що є в партитурах давніх майстрів. 

Але, якщо ж нюанси не позначені, то тоді 

виконавцям потрібно „розшифрувати‖ нотний 

матеріал і визначити регістровку, динаміку, 

темп твору та артикуляцію.  

Аналізуючи партитури Й.С. Баха, А. 

Вівальді, Г.Ф. Генделя, А. Кореллі, Г.Ф. 

Телемана, можна зазначити, що усі вони 

користувалися невеликою кількістю темпових 

позначок. Це такі, як: Adagio, Andante, Allegro, 

Grave, Lento, Largo, Presto, Vivo. Усі ці 

позначки, найперше, були вираженням 

певного емоційного настрою. Швидкість 

виконання була ж похідною рисою цього 

настрою. Так, Grave означало важко, значуще 

або велично, Adagio – спокійно Andante – 

граціозно, Allegro – весело, радісно, Largo – 

широко, Lento – протяжно, Vivo – жваво і 

тільки Presto було темпом найвищої 

швидкості. 

Часто композитори конкретизували 

характер музики складнішими термінами, 

наприклад: Andante larghetto e staccato, Tempo 

giusto, Larghetto affettuoso, Largo e piano. Але, 

як бути у тих випадках, коли темп автором не 

визначений? Тоді його можна виявити за 

жанровою приналежністю твору. 

Жваві темпи у їх сучасному розумінні 

привнесуть у барокову естетику метушливість 

і знищать її велич. Це значить, що рухатися 

буквально за метрономом було б не правильно. 

Тим більше, що метроном був запатентований 

І. Мельцелем лише 1816 року і композитори 

першої половини ХVІІІ століття не могли ним 

користуватися.  

Тому при визначенні помірних темпів 

інструменталістам потрібно враховувати 

принципи вокального дихання. Для цього 

виконавцю необхідно виконати фразу на 

одному диханні. Якщо це вдається без жодних 

ускладнень, то визначений темп потрібно 

вважати оптимальним. Якщо ж дихання не 

вистачає, – це правильна ознака затягнутості 

темпу. Отож, припускаємо, що помірні темпи 

у старовинній музиці звучать у діапазоні 66-88 

ударів за хвилину та приблизно 

прирівнюються сучасному Moderato.  

При визначенні швидких темпів баяністам 

потрібно ураховувати можливості мовної 

дикції. Для цього потрібно чітко 

проартикулювати язиком (на склад «та-та-та-

та») найшвидші пасажі у творі. Чіткість дикції 

сприяє ритмізації процесу виконання.  

Ще одним важливим показником 

доцільної рухливості темпів є гра баяністами 

пасажів прийомом detache, як це прийнято у 

виконавців на струнно-смичкових 

інструментах. У результаті, швидкі темпи 

відповідатимуть від 100 до 120 ударів за 

хвилину. Для темпу Presto буде прийнятною 

швидкість в межах 130 ударів за хвилину.  

Отже, стає зрозумілим, що повільні темпи 

у музиці епохи бароко були більш 

пожвавленими, аніж сучасні, а швидкі – більш 

стриманими.  
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Карл Філіп Емануїл Бах у своїй праці 

«Досвід правильного способу гри на клавірі» 

писав, що швидкість темпу базується на 

загальному змісті твору, а також на 

найшвидших нотах у пасажах, що 

зустрічаються в ньому. Правильне розуміння 

цих факторів не припускало, щоб allegro було 

занадто швидким, а аdаgio занадто повільним 

[3]. В партитурах композиторів епохи бароко 

досить зрідка зустрічаються два динамічні 

нюанси: forte і piano. Вони не користувалися й 

такими помітками, як акценти, pp, mp, mf, ff, 

cresc., dim. та ін.  

Визначаючи динамічний план, потрібно 

враховувати, що розвиток музичної тканини в 

творах епохи бароко будується на 

безперервному оновленні тематизму. Проте, 

початковий емоційний стан може 

збагачуватися, оновлюватися в процесі 

розвитку, але ніколи кардинально не 

змінюється. Музиці бароко не притаманні 

спонтанні, імпульсивні емоційні сплески. 

Навпаки, в ній відбувається тривале 

накопичення енергії, неухильне тяжіння до 

мелодичної вершини, зберігання стабільності 

емоційного стану. Цю особливість 

композиторів музики тієї епохи тонко підмітив 

ще М. А. Римський-Корсаков: «... вони всі 

вміли якось особливо розтягнуто і довго 

відчувати одне й те ж і в цьому настрої 

перебувати без послаблення, нерідко досить 

тривалий час» [5, 53].  

Саме стабільність образно-емоційного 

змісту вказує виконавцям необхідність довго 

витримувати динамічний рівень в творі. 

Залишаючи динаміку незмінною, виконавець 

сприяє збереженню єдності емоційного 

настрою. Такий принцип може бути особливо 

переконливим при виконанні хоральних творів 

з акордовою фактурою або творів малої 

форми, у яких викладається одна суцільна 

думка. У таких п‘єсах головний «сюжет», 

основні події сконцентровано в ритмічних та 

інтонаційних особливостях тематизму. 

Музикантам не потрібно проводити пошуки 

зайвих інновацій, вільно змінюючи динаміку. 

Це може призвести до небажаної строкатості, 

яка порушить цілісність форми твору [6, 69].  

У більших творах динамічний план є 

потреба визначати, виходячи із композиційної 

структури, її смислового розчленування на 

розділи. Генеральні паузи, фермати, каданси 

вказують на грані побудови, а отже, на 

оновлення образного змісту та зміну динаміки 

у наступному розділі форми. Досить важливу 

роль відіграє і фактура твору. Музика з 

прозорим музичним полотном передбачає 

більш скромний динамічний рівень гучності 

порівняно з багатоголосною. Найбільш явно це 

виявляється в жанрі фуги. Збільшення числа 

голосів часто спричиняє посилення напруги 

загального звучання. 

Панівні інструменти епохи бароко – 

клавесин та орган найкраще втілювали думку 

терасоподібної музичної фактури. Ці 

інструменти мали динамічну рівність 

звучання. Для них неприйнятними були 

crescendo або diminuendo. Але вони мали по 

кілька мануалів, де кожен з яких відрізнявся не 

тільки іншим тембром, але і потужністю звуку. 

Тому зміна динаміки на клавесині та органі 

рівносильна зміні мануалів.  

Виходячи із специфіки звукоутворення та 

особливостей музичної драматургії, на 

клавішних інструментах можна помітити, що в 

музиці ХVІІ – першої половини ХVІІІ ст. 

переважали принципи динамічної 

терасоподібності та рівності.  

То чи означає це, що ми мусимо уникати 

динаміки, що гнучко змінюється? Зовсім ні. 

Адже можливості баяна дають можливість 

музиканту чітко інтонувати мелодію, надавати 

рельєфності фразуванню, акцентувати помірне 

накопичення чи послаблення емоційної 

напруги при допомозі crescendo або 

diminuendo. Проте, при цьому потрібно не 

забувати, що барочне фразування є менш 

чутливим та випуклим в порівнянні з 

романтичним.  

Отож, домінувати має терасоподібна 

динаміка, яка акцентує масштабність думки та 

стрункість загальної композиції. Динаміка, що 

гнучко змінюється, є лише доповнюючою. 

Вона допомагає музикантам уникнути 

статичності музичної драматургії і 

одухотворює архітектоніку цілого.  

Ш. К. Сен-Санс писав: «...грати Баха, 

роблячи або турнір із відтінків, або грати 

зовсім без нюансів, я вважаю однаково 

помилковим. Із двох помилок, якщо треба 

робити вибір я, безумовно, віддаю перевагу 

другій, яка залишає форму в недоторканності, 

не змінюючи її характеру. Треба, з моєї точки 

зору, відтінки застосувати просто, без 

упередженої щедрості, тобто таким чином, аби 

уникнути всього того, що є манірним і що 

зменшує характер музики. Всілякий нюанс, 

котрий має на меті викликати ефект сам по 

собі, привернути увагу до виконання, має бути 

вилученим» [1, 6]. Постає питання, як 

визначити реальне значення динамічних 

нюансів? Тож камерний оркестр і орган 

переважають баян у силі звуку, а клавікорд та 

клавесин – поступаються. Є думка, що 
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домінуючим фактором у визначенні 

динамічної шкали має бути музика, а не 

музичні інструменти. Видатний дослідник 

творчості Й. С. Баха Й. Н. Форкель писав: 

«...коли він хотів передати сильні ефекти, то 

робив це не так, як багато інших, – шляхом 

надмірного посилення удару по клавішах, а за 

допомогою гармонічних та мелодичних фігур, 

тобто удаючись до посередництва внутрішніх 

сил мистецтва» [7, 34]. Саме образно-

емоційний зміст твору визначає силу звуку. 

Так, потаємна лірика передбачає виконання на 

pp, p; граціозні, жартівливі „персонажі‖ краще 

прозвучать mp, mf; величаві, героїчні моменти 

потребують forte, а трагічні, драматичні 

сторінки – fortіssimo. У виконавській практиці 

першої половини XVIII століття артикуляційна 

палітра була досить скромною. На струнно-

смичкових інструментах виконувалися штрихи 

legato і detache, а на клавішних – клавесині, 

органі – legato і staccato. Досить мала кількість 

штрихів була зумовлена недосконалістю 

музичних інструментів і своєрідністю 

специфіки звуковидобування на них.  

Виконавці на струнно-смичкових 

інструментах змушені були грати громіздким, 

лукоподібним смичком. Він надзвичайно 

обмежував техніку звуковидобування. 

Клавікорд та клавесин мали згасаючу 

специфіку звукоутворення, тому, під час гри 

на цих інструментах переважала роздільна 

артикуляція, а legato було умовним. Специфіка 

звуку органу з її довготривалим відлунням та 

нашаруванням одного звука на інший давала 

можливість виконавцям досягати зв‘язної 

артикуляції, а staccato було дуже умовним та 

наближалося до сучасного non legato. 

Можливості різноманітного атакування на 

клавікорді та клавесині були обмеженими, а на 

органі і зовсім відсутніми.  

Із вище згаданих інструментів специфіці 

звуку баяна найбільше відповідає орган. Це 

одна з причин того, що баяністи давно 

включають у свій репертуар твори для органу, 

а також з цим запозичують і характер 

органного звуковидобування. Взірцевим 

вважається виконання, що максимально імітує 

звучання органу. При цьому, на баян 

переносяться не лише достоїнства органу – 

сила та об‘єм звуку, темброве забарвлення, але 

і його недоліки – незмінно м‘яка атака, статика 

тонів, в‘язкість їх поєднання. Приходимо до 

висновку, що шлях псевдоорганного 

виконання є помилковим. Баян створений не 

для того, щоб бути «копіювальником» органа. 

Це неперевершений, самодостатній інструмент 

для того, щоб виражати багатообразний зміст 

музики. Тому виконавцям на баяні потрібно 

використовувати усі підручні засоби для 

оптимального відтворення змісту твору.  

Баяністам під час виконання творів бароко 

потрібно запозичувати звукову специфіку 

інструмента-оригіналу тільки тоді, коли вона 

не суперечить характеру твору. Вирішальним 

же фактором у доборі артикуляційних засобів 

має бути образно-емоційний зміст музики, її 

жанрові витоки. Істотну роль у досягненні 

якості зв‘язних штрихів відіграє вправна зміна 

напрямку руху міху. Вона не повинна 

порушувати безперервну процесуальність 

розвитку, притаманну поліфонічній музиці. 

«Розбіжність у часі каденцій у мелодіях, що 

звучать сумісно... зумовлює велику злитість 

цілого і утворює характерну для поліфонії 

безперервність, плавність викладення» [2, 49].  

Музична фактура творів епохи бароко 

нерідко передбачає поліфункціональне 

використання штрихів. Одночасне поєднання 

контрастних артикуляційних ліній є доцільним 

при виконанні поліфонічних творів.  

Це дає можливість баяністам 

індивідуалізувати інтонаційно-смислове 

значення мелодичних голосів та дати змогу 

слухачеві простежити логіку розвитку кожного 

з них. Зазвичай, короткі тривалості 

виконуються зв‘язно, а супутні до них в 

іншому голосі більш довгі – роздільно. 

Вишуканим потрібно вважати варіант, у якому 

короткі тривалості виконуються роздільно, а 

супутні до них більш довгі – зв‘язно.  

Зазначені штрихи не можна розуміти у 

сучасному значенні. Тому що вони 

визначаються конкретним значеннєвим 

змістом музики та в різних стилях 

інтерпретуються по-різному. Так як стилю 

бароко не властиві категорії саркастичного, 

низького, потворного, то неприпустимим буде 

і сухе, різке, агресивне звуковидобуття. А саме 

це стосується таких штрихів як martellato, 

staccato, marcato. Усі ці штрихи мають бути 

насиченими соковитими, об‘ємними, багатими 

обертоновим спектром. Саме така 

артикуляційна естетика баянного виконавства 

найбільш повно відповідає піднесено-

духовному світу музики бароко. 

Нaукoвa нoвизнa роботи пoлягaє у тому, 

щоб дослідити, які методи, форми та 

виконавські виражальні засоби баяністам 

потрібно використовувати для повноцінної 

передачі образно-значеннєвого змісту твору у 

стилі бароко.  

Висновки. Таким чином, у результаті 

аналізу виявлено, що для повноцінної передачі 

образно-значеннєвого змісту твору, його 
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драматургії та форми, баяністам необхідно 

використовувати виконавські виражальні 

засоби (темпометроритм, динаміку, 

артикуляцію) в комплексі.  
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ЖАНРОВО-СТИЛЬОВІ ТА ВИКОНАВСЬКІ ОСОБЛИВОСТІ ЕТЮДІВ  

ДЛЯ САКСОФОНА Ж.-М. ЛОНДЕЙКСА 
 

Мета статті полягає у визначенні жанрово-стильових і виконавських особливостей етюдів для саксофона 

Ж.-М. Лондейкса та їх значення в навчально-виховному процесі молодих музикантів. Методологія 

дослідження ґрунтується на використанні методів: текстологічного та джерелознавчого – при опрацюванні 

музикознавчих джерел з обраної теми; стильового та інтонаційного аналізу – для визначення жанрово-

стильових і виконавських особливостей аналізованих етюдів.  Наукова новизна роботи полягає в актуалізації 

нотографічного матеріалу, проаналізованого вперше та окресленні доцільності його використання в навчальних 

закладах мистецького профілю України. Висновки. Етюди для саксофона Ж.-М. Лондейкса спрямовані на 

освоєння молодими музикантами різнорідних технічних, артикуляційних прийомів, притаманних, зокрема, 

скрипковій музиці. Мініатюри є різнохарактерні, вирізняються багатою динамічною палітрою, охоплюють різні 

регістри саксофона, розкриваючи його тембровий потенціал, розраховані на освоєння студентами всіх 

тональностей. Аналізовані етюди збагатили інструктивний репертуар саксофоністів, започаткованого свого 

часу М. Мюлем, і використовується в навчальному процесі українських виконавців. 

Ключові слова: жанр, етюди, саксофон, педагогічний репертуар для духових інструментів, Ж.-

М. Лондейкс, французька музика. 
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Жанрово-стилевые и исполнительские особенности этюдов для саксофона Ж.-М. Лондейкса 

Цель предлагаемой статьи заключается в определении жанрово-стилевых и исполнительских 

особенностей этюдов для саксофона Ж.-М. Лондейкса и их значения в учебно-воспитательном процессе 

молодых музыкантов. Методология исследования основана на использовании методов: текстологического и 

источниковедческого – при обработке музыковедческих источников по выбранной теме; стилевого и 

интонационного анализа – для определения жанрово-стилевых и исполнительских особенностей 

анализируемых этюдов. Научная новизна работы заключается в актуализации нотографичного материала, 

проанализированного впервые, и очерчивании целесообразности его использования в учебных заведениях 

художественного профиля Украины. Выводы. Этюды для саксофона Ж.-М. Лондейкса направлены на освоение 

молодыми музыкантами разнородных технических, артикуляционных приемов, присущих, в частности, 

скрипичной музыке. Миниатюры разнохарактерные, отличаются богатой динамической палитрой, охватывают 

различные регистры саксофона, раскрывая его тембровый потенциал, рассчитаны на освоение студентами всех 

тональностей. Рассматриваемые этюды обогатили инструктивный репертуар саксофонистов, разработанный в 

свое время М. Мюлем и используемый в учебном процессе украинских исполнителей. 

Ключевые слова: жанр, этюды, саксофон, педагогический репертуар для духовых инструментов, Ж.-

М. Лондейкс, французская музыка. 
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The genre-style and performance features of sketches for saxophone J.-M. Londaks 

The purpose of the article is to determine the genre-style and performance features of the saxophone J.-

M. Londaks and their importance in the educational process of young musicians. The methodology of the research is 

based on the use of methods: textual and source studies – when developing music sources on a selected topic;  style and 

intonation analysis – to determine the genre-style and performance features of the analyzed sketches. The scientific 

novelty of the work is the updating of the notographic material, analyzed for the first time, and outlining the expediency 

of its use in the educational establishments of the art profile of Ukraine. Conclusions.  Etudes for saxophone by J.-

M. Londaks are aimed at mastering young musicians of all sorts of technical, articulatory techniques inherent in, in 

particular, violin music. The miniatures are diverse, featuring a rich dynamic palette, cover different registers of the 

saxophone, revealing its timbre potential, designed for students to master all the tonalities. The analyzed sketches 

enriched the instructive repertoire of saxophonists, started in my time by M. Mull, and used in the educational process 

of Ukrainian performers. 

Key words: genre, sketches, saxophone, the pedagogical repertoire for wind instruments, J.-M. Londaks, French 

music. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Саксофон, володіючи специфічним і 

неповторним тембром, здобув реноме одного 

із найпопулярнішого та затребуваного 

інструмента. Його поява на світовій 

концертній естраді співпала з епохою розквіту 

європейського романтичного інструменталізму 

з притаманним йому тембровим оновленням і 

експериментуванням, індивідуалізацією 

характеру тематизму, яскраво вираженою 

образною конкретністю, що виявляє міцний 

зв‘язок із вокальною творчістю. 

Стрімке зростання популярності 

саксофона в кінці ХІХ ст. сприяло появі цілої 

плеяди блискучих виконавців, які заклали 

підґрунтя перших саксофонних шкіл як у 

Європі, зокрема Франції, так і в Америці. 

Французька школа, яка стала провідною в 

саксофонному виконавстві, подарувала 

світовій інструментальній культурі таких 

відомих музикантів, як-от Ш. Саульє, 

Е. Лефебр, М. Гаїра, Б. Хентон, Ж. Віард, 

А. Вюільє, А. Сакс, Н. Бікман, Г. Пончелет. У 

ХХ ст. її поповнили М. Мюль, визначний 

виконавець і педагог, який увійшов у історію 

світової музичної культури як засновник 

сучасної французької школи саксофоністів, та 

його численні учні – Ж.-М. Лондейкс, 

Д. Дефайе, К. Делангль, Ж. Арно, Г. Лакур, 

С. Бішон, І. Рота, Ф. Хемке та інші. Відкриття 

в Паризькій консерваторії класу саксофона, 

діяльність Великого республіканського 

оркестру Франції сприяли розбудові 

інфраструктури саксофонної традиції у 

світовому мистецтві, що розвивається дотепер. 

Отже, дослідження творчості представників 

французької саксофонної школи, зокрема 

композиторської діяльності Ж.-М. Лондейкса, 

знаходиться в актуальному руслі сучасної 

музикознавчої думки.  

Цей визначний музикант, продовжуючи 

традиції М. Мюля, надалі розвиває жанр 

квартетної саксофонної музики, поєднує 

академічний і джазовий напрями в розвиткові 

виконавства на згаданому інструменті, 

збагачує спектр навчально-методичної 

літератури. 

Аналіз досліджень і публікацій. Окремі 

аспекти особливостей розвитку французької 

школи гри на саксофоні містять дослідження 

В. Іванова [2; 3; 4]. Цій проблемі присвячена 

також розвідка Л. Максименко [6], в якій 

виконавська, педагогічна та, деякою мірою, 

композиторська практики французьких 

музикантів авторкою розглядаються в проекції 

впливу на формування української традиції 

гри на саксофоні. Важливим методологічним 

підґрунтям пропонованої статті слугували 

дисертаційні дослідження Д. Зотова [1], 

Д. Максименка [5] та А. Понькіної [7], що 

містять ґрунтовний матеріал, стосовний 

особливостей розвитку саксофонного 

виконавства та творчості для названого 

інструмента, зокрема, й у Франції. 

Мета пропонованої статті – визначити 

жанрово-стильові та виконавські особливості 

етюдів для саксофона Ж.-М. Лондейкса та 

доцільності їх використання в навчально-

виховному процесі молодих виконавців. 

Виклад основного матеріалу. Ж.-

М. Лондейкс, як і М. Мюль, є автором 

«Збірника етюдів різних авторів, а також 

етюди на теми каприсів Паганіні», що 

ґрунтується на перекладеннях скрипкових 

творів різних стильових епох для саксофона 

таких видатних виконавців, педагогів і 

композиторів, як А. Блюменстенґель (№№ 1, 

12), П. Роде (№№ 2, 4, 5, 11,15, 19, 20, 22), 

Р. Крейцер (№№ 3), П. Ґавіньє (№№ 6,7, 8), 

Я. Донт (№№ 9, 10 , 14, 17, 21), Ж. Ф. Мазас 
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(№№ 2, 17, 19, 21, 25, 29), Г. Е. Кайзер (№№ 3, 

23), Ф. Ґавінес (№№ 13, 23), Н. Паганіні (№№ 

16, 18, 24, 25). Звернення цих авторів до 

скрипкової музики пов‘язане з її легкістю і 

рухливістю, що сприяє розвиткові віртуозності 

саксофоністів, а також багатому 

інструктивному матеріалу, якого на той час не 

було для духових інструментів. Отже, такі 

збірки свого часу заповнили прогалини цієї 

жанрової галузі саксофонного педагогічного 

репертуару. 

Головне призначення Першого етюду (C-

dur, Moderato) полягає у виробленні точності 

інтонування елементів ладу на staccato: 

тризвуків і їх обернень, домінантсептакорду, 

ламаних арпеджіо. В основі розвитку музично-

тематичного матеріалу лежить секвенційність, 

яка охоплює відхилення в тональності G-dur, 

F-dur, B-dur.  

Другий етюд (B-dur, Comodo), структуру 

якого визначає проста тричастинна форма, 

спрямований на вироблення кантилени, тому 

виконується на legato. Мелодико-тематична 

лінія укладається в широкого дихання фрази, 

характеризується секвенційним розвитком, що 

приводить у тональності F-dur, C-dur, F-dur. 

Натомість середній розділ є тонально 

нестійким: музично-тематичний матеріал 

збагачується інтервалом зб. 2, ходами по 

звуках зменшеного тризвуку; з‘являються 

ознаки прихованого двоголосся, а також 

відхилення в тональності c-moll, f-moll, G-dur, 

b-moll. 

Етюд № 3 (A-dur, Allegro non troppo) 

відрізняється від попередніх складним 

розміром (6/8), швидшим темпом (Allegro non 

troppo), використанням комбінованого штриха. 

Зокрема, точного виконання вимагатимуть 

заліговані друга та третя тривалості в мотиві із 

шістнадцятих, що може викликати певні 

труднощі в молодих музикантів. 

Четвертий етюд (f-moll, Appassionato) 

контрастує з попереднім своїм пристрасним 

характером, тому спрямований на роботу над 

звуком, виразовістю виконання. Мелодико-

тематична лінія насичена хроматизмами, 

збагачена мелізмами, особливо в середньому 

розділі твору, структуру якого визначає проста 

тричастинна форма. Практично кожен мотив 

містить трель, перший звук якої 

підкреслюється акцентом. Динамічні відтінки 

sfz, f надають звучанню експресивності, 

схвильованості. 

Етюд № 5 (fis-moll, Agitato con fuoco) 

вирізняється динамічністю розгортання 

музично-тематичного матеріалу, яке 

досягається завдяки секвенційному розвиткові, 

частими відхиленнями. Так, наступне 

проведення теми звучить в A-dur, згодом 

з‘являються Е-dur, D-dur, d-moll, знову 

повертається головна тональність fis-moll, яку 

змінює Cis-dur, а наприкінці композиції – Fis-

dur. Отже, мініатюра характеризується 

наскрізним розвитком, постійним оновленням 

тематизму. Поміж виконавських особливостей 

відзначимо заліговану останню тривалість 

мотиву із чотирьох шістнадцятих із першою 

наступного – штрих, який є актуальним і в наш 

час. 

Шостий етюд (D-dur, Allegretto) 

ґрунтується на освоєнні елементів ладу, як-от 

тризвуків та їх обернень, септакордів, ламаних 

арпеджіо в низхідному русі. Перший розділ 

твору (проста тричастинна форма) являє собою 

квадратний, тонально замкнений 8-тактовий 

період. Середня частина характеризується 

тональною нестійкістю (відхилення у h-moll, 

A-dur, fis-moll, A-dur), багатою динамічною 

шкалою, збагаченням мелодико-тематичної 

лінії групето. Реприза завдяки секвенційному 

розвиткові та репетиційним мотивам 

збільшується в масштабі (15 тактів). 

Етюд № 7 спрямований на освоєння 

тональності з багатьма знаками – b-moll. 

Мініатюра, структуру якої визначає проста 

тричастинна форма, звучить у досить 

швидкому темпі, який ще не зустрічався в 

попередніх композиціях – Presto. Мелодико-

тематична лінія першого розділу, що являє 

собою 9-тактовий період, містить активні 

ходи, які підкреслюються динамічним 

нюансом f. Середня частина (17 тактів) є 

тонально нестійкою, тематизм збагачується 

елементами прихованого двоголосся, 

багатшим стає динамічний план. Реприза (9 

тактів) не вносить змін у драматургію твору – 

є статичною. 

Восьмий етюд (g-moll) вирізняється 

достатньо швидким темпом (Рresto ma non 

troppo), динамічним розвитком музично-

тематичного матеріалу, багатою динамічною 

палітрою. Тож в мініатюрі практично відсутнє 

повторення тематизму, яке досягається 

завдяки секвенційному та варіантному 

розвиткові.  

Етюд № 9 (a-moll) контрастує з 

попереднім у темповому аспекті (Andante). 

Мініатюра виконується detache, спрямована на 

вироблення глибини, виразовості звуку. 

Музично-тематичний матеріал укладається у 

двочастинну форму. Перший розділ є тонально 

стійким, ґрунтується на тоніко-домінантовому 

співвідношенні. Друга частина за своїм 

масштабом є значно більшою. Її більша 
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частина звучить у паралельній тональності до 

основної – C-dur, наприкінці з‘являються 

тональності C-dur, d-moll, E-dur. Завершення 

композиції являє собою каденційні звороти, 

що утверджують основну тональність. 

Десятий етюд спрямований на освоєння 

студентами тональності з великою кількістю 

знаків – Des-dur. За особливостями 

інтервальної структури мелодико-тематичної 

лінії в аналізованому творі можна виокремити 

два розділи, які утворюють просту 

двочастинну форму. Так, у першому розділі 

тема ґрунтується на висхідних октавних ходах, 

які урівноважуються низхідним рухом. Певні 

труднощі в молодих музикантів можуть 

виникнути під час лігування зі слабої долі на 

сильну в розмірі 3/4, ритмічний малюнок якого 

складають мотиви з восьмих тривалостей. 

Отже, автор рекомендує студентам визначити 

та позначити своє дихання для полегшення 

виконання цієї композиції. 

Етюд № 11 (H-dur) за своїм змістом, 

виразовими засобами апелює до жанру скерцо. 

Це, зокрема, використання досить швидкого 

темпу (Vivacissimo), комбінованого штриху та 

stacc. Мелодико-тематична лінія першого 

розділу мініатюри, написаної в простій 

тричастинній формі, завдяки використанню 

пауз характеризується дискретністю, містить 

почергове підкреслення сильної та слабої 

долей. 

Дванадцятий етюд (Moderato energico, cis-

moll) спрямований на вироблення біглості 

пальців молодих музикантів, розвитку їх 

технічних можливостей. Тож аналізована 

композиція, структуру якої визначає проста 

двочастинна форма, ґрунтується на 

різнорідних пасажах (висхідних, низхідних, по 

звуках хроматичної гами), ламаних арпеджіо, 

характеризується багатою динамічною 

палітрою. 

Виконавські особливості Етюду № 13 

(Allegro assai, c-moll), написаного у простій 

тричастинній формі, полягають у використанні 

багатої палітри штрихів, як-от комбінованих у 

різноманітних комбінаціях, stacc., 

правильному відтворенні прихованого 

двоголосся в мелодико-тематичній лінії, 

швидкій реакції на зміну граничних 

динамічних відтінків (f–p) практично в 

кожному такті, навіть в одному мотиві. 

Призначення Чотирнадцятого етюду (gis-

moll), що виконується в повільному темпі 

(Andante), виявляється в роботі над 

виразовістю звучання, глибиною звуку. 

Основу музично-тематичного матеріалу 

складають висхідні та низхідні гамоподібні 

мотиви, лапідарні ходи по звуках тризвуків, 

що потребують точного виконання. 

Секвенційне проведення тематизму долає 

статичність розвитку тематизму, що надає 

мініатюрі рис наскрізності. 

Етюд № 15 (проста тричастинна форма), 

написаний у тональності ais-moll, покликаний 

виробити в молодих музикантів навички 

читання нотного тексту із великою кількістю 

знаків без енгармонічної заміни, яка значно 

його спрощує. Труднощів додає й досить 

швидкий темп – Presto. Поміж інших 

виконавських особливостей відзначимо 

комбіновані штрихи, граничні динамічні 

відтінки. У ладо-тональному аспекті 

примітним є використання мелодичного виду 

мінору в середньому розділі аналізованої 

мініатюри, а в репризі – тональності B-dur. 

Шістнадцятий етюд (G-dur) своїми 

жанровими ознаками викликає стильові алюзії 

з італійським народним танцем тарантелою. 

Це, зокрема, жвавий характер (Presto), розмір 

3/8, безперервний рух шістнадцятих. У 

середній частині композиції, написаної в 

простій тричастинній формі, виявляється ще 

одна ознака названого жанру – чергування 

мажору та мінору. 

Етюд № 17 (Moderato assai, Es-dur) 

призначений на вироблення технічної 

витримки молодих музикантів. Аналізований 

твір виконується на staccatissimo, в основному, 

на р. Мелодико-тематична лінія містить 

інтервали ч. 4 та ч. 5. Отже, перед студентами 

постає завдання точно відтворити однакові 

інтонаційно-ритмічні мотиви упродовж усієї 

композиції, структуру якої визначає проста 

тричастинна форма. Поміж інтонаційних 

особливостей також відзначимо приховане 

двоголосся. 

Вісімнадцятий етюд (d-moll) 

характеризується швидким темпом (Agitato), 

складною артикуляційною палітрою, основу 

якої складають комбіновані штрихи (legato та 

заліговане stacc.). Також слід відзначити деякі 

ладо-тональні та інтонаційні особливості. Так, 

у другому розділі аналізованого твору, 

написаного в простій двочастинній формі, 

музично-тематичний матеріал звучить в 

оберненні. Він ґрунтується на численних 

відхиленнях через побічні домінантсептакорди 

та їх обернення в тональності g-moll, Es-dur, c-

moll, As-dur, енгармонічних модуляціях в E-

dur, Des-dur, D-dur, які знову змінюють 

відхилення в E-dur, fis-moll, A-dur, E-dur через 

зменшені увідні септакорди. Композицію 

завершує досить тривалий низхідний пасаж по 

звуках хроматичної гами. 
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Етюд № 19 (As-dur, Allegretto) написаний 

у досить складному розмірі – 12/8, що 

виявляється у своєрідному групуванні, де 

повинні бути збережені тридольність, 

наголошення сильних та слабких долей. Поміж 

виконавських особливостей відзначимо 

комбіновані штрихи, дотримання 

шістнадцятих пауз у тридольних ритмічних 

мотивах, часте використання контрастних 

динамічних відтінків, задіяння середнього та 

верхнього регістру інструмента. 

Двадцятий етюд написаний у тональності 

Ges-dur, тож спрямований на вироблення в 

студентів читання нотного тексту з багатьма 

знаками в досить швидкому темпі (Vivace 

assai). Мелодико-тематична лінія вирізняється 

багатством комбінацій різноманітних 

інтонаційно-ритмічних мотивів, як-от 

гамоподібних висхідних пасажів 

шістнадцятими у розмірі 3/8, мотивів із 

восьмих тривалостей, восьмої та 

шістнадцятих, зворотів, ускладнених 

шістнадцятими паузами, синкопами. 

Складнощів додають і випадкові знаки, що 

збагачують музичну тканину. 

Призначення Етюду № 21 (Allegro 

moderato, E-dur,) полягає у вправлянні 

однорідних арпеджіо, що виконуються legato 

та охоплюють широкий спектр тональностей. 

Його структуру складає проста двочастинна 

форма, в якій перший розділ являє собою 

експонування теми, що укладена у 8-тактовий 

квадратний період (два речення по 4 такти) 

повторної будови. Натомість друга частина є 

значно більшою за масштабом – містить 20 

тактів. Розширення структури досягається 

завдяки відхиленням через побічні домінанти в 

тональності a-moll, C-dur, h-moll, E-dur, A-dur 

та закріпленням основної тональності E-dur. 

Двадцять другий етюд своїми ознаками 

викликає стильові алюзії із жанром скерцо. Це, 

зокрема, швидкий темп (Presto), акцентування 

слабої долі в ритмічному мотиві шістнадцятих 

у розмірі 3/8, використання у них 

комбінованого штриха (три шістнадцятих 

виконуються legato, а інші три – stacc.). У 

середньому розділі композиції, написаної у 

простій тричастинній формі, музично-

тематичний матеріал проводиться в інверсії. 

Виконавські особливості цієї частини 

виявляються в лігуванні другої та третьої 

тривалостей у мотиві із шести шістнадцятих, 

перериванні мелодико-тематичної лінії 

шістнадцятими паузами, використанні 

контрастних динамічних відтінків (f–p, sfz). 

Певні труднощі виникатимуть у молодих 

музикантів і в читанні нотного тексту в 

тональності as-moll, ще й ускладненої дубль-

бемолями. 

Етюд № 23 (Allegro un poco vivace, h-moll) 

характеризується стрімкістю розгортання 

музично-тематичного матеріалу, яка 

досягається безупинним секвенційним 

розвитком. Тож аналізована композиція 

набуває рис розвинутої одночастинної форми. 

Поміж виконавських особливостей відзначимо 

ходи на складені інтервали, зокрема, у 

високому регістрі саксофона, багатий 

динамічний план, тонке нюансування. 

Своєрідним фіналом аналізованої збірки 

слугують Етюди №№ 24 та 25, що ґрунтуються 

на музичному матеріалі творів Н. Паганіні. 

Музично-тематичний матеріал Двадцять 

четвертого етюду (Allegro, Ces-dur) базується 

на ходах на широкі інтервали – септими, 

октави, складені інтервали. Секвенційний 

розвиток охоплює середній і високий регістри 

інструмента. Переважаючим штрихом є legato. 

В основі Двадцять п‘ятого етюду лежить 

відомий Каприс № 24 (a-moll) Н. Паганіні. Він 

являє собою тему та шість варіацій, що вдало 

розкривають тембровий і технічний потенціал 

інструмента. Тема (a-moll) викладена у формі 

періоду неквадратної будови (4+8 тактів), 

відтворює ніжну лірику, що своєю жанровою 

ґенезою апелює до італійської народнопісенної 

творчості.  

Музично-тематичний матеріал першої 

варіації контрастує із темою своїм 

пристрасним характером, викладений 

тріольним ритмічним малюнком, оздоблений 

короткими форшлагами, виконується staccato. 

У другій варіації опорні контури теми 

вуалюються допоміжними висхідними та 

низхідними, збагаченими хроматизмами, 

неакордовими звуками. У третій варіації 

мелодико-тематичну лінію складають 

гамоподібні пасажі по звуках хроматичної 

гами, що надають звучанню відтінку 

схвильованості. Тематизм четвертої варіації 

ґрунтується на пристрасно-схвильованих 

тріолях, що змінюються акцентованими 

четвертими, створюючи, таким чином, арку із 

першою варіацією. П‘ята варіація викликає 

асоціації з грайливими, граціозними образами 

завдяки її виконанню на р легким уривчастим 

staccato. Шоста варіація найбільше контрастує 

із темою, ґрунтуючись на стрімких секстолях, 

що надають звучанню експресивного 

забарвлення. 

Тож, наукова новизна пропонованої 

роботи полягає у визначенні жанрово-

стильових та виконавських особливостей 

саксофонних етюдів Ж.-М. Лондейкса, які 
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засвідчують доцільність їх використання в 

навчальному процесі українських музикантів. 

Висновки. Отже, «Збірник етюдів різних 

авторів, а також етюди на теми каприсів 

Паганіні» Ж.-М. Лондейкса спрямований на 

освоєння молодими музикантами різнорідних 

технічних, артикуляційних прийомів, 

притаманних, зокрема, скрипковій музиці. 

Мініатюри є різнохарактерні, вирізняються 

багатою динамічною палітрою, охоплюють 

різні регістри саксофона, розкриваючи його 

тембровий потенціал, розраховані на освоєння 

студентами всіх тональностей. Аналізована 

збірка збагатила інструктивний репертуар 

саксофоністів, започаткованого свого часу 

М. Мюлем, і використовується в навчальному 

процесі українських виконавців. 
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ТВОРИ Й. ПЕЦЕЛЯ ДЛЯ АНСАМБЛЮ МІДНИХ ДУХОВИХ ІНСТРУМЕНТІВ  

У КОНТЕКСТІ НІМЕЦЬКОЇ ТРАДИЦІЇ XVII СТ. 
 

Мета роботи. У статті у контексті розвитку німецького ансамблевого виконавства на мідних духових 

інструментах ХVІІ ст. аналізується творча діяльність Йоганна Пецеля – відомого у той час виконавця-

мультиінструменталіста, чий творчий шлях і рід діяльності відображає життя і статус музиканта епохи бароко. 

Зазначається, що мотивацією для появи творів для ансамблю мідних духових стала суто практична необхідність 

поповнення репертуару міських виконавців. Твори написані з урахуванням технічних можливостей 

інструментів і наслідують специфіку жанрово-стильових тенденцій німецької інструментальної музики ХVІІ ст. 

Методологія дослідження полягає в комплексному підході до вивчення заявленої проблематики. Основними є 

історичний метод, що надав можливість висвітлити творчий шлях німецького музиканта ХVІІ ст., і метод 

музично-теоретичного аналізу, що знадобився для багатоаспектного вивчення музичних творів, передусім для 

визначення особливостей трактування партій інструментів у взаємозв‘язку з особливостями тематизму, фактури 

та формотворення. Наукова новизна визначається практичними потребами і полягає у висвітленні творчості 

одного з видатних німецьких музикантів ХVII ст., автора великої кількості творів для ансамблю мідних духових 

інструментів, а також у відновленні і доведенні до відома виконавської спільноти інформації про наявність 

маловідомого репертуару для ансамблю мідних духових, який слід долучати до навчальних і концертних 

програм. У висновках зазначено, що тематику статті і методи аналізу необхідно поширити на композиторську 

творчість сучасників Й.Пецеля, які також писали для ансамблю мідних духових, і долучати їхні твори до 

репертуару нинішніх виконавців.  

Ключові слова: німецька музична культура ХVІІ ст., творчість Й.Пецеля, музикант-

мультиінструменталіст, ансамбль мідних духових інструментів, корнет, тромбон. 

 

Слупский Виктор Владимирович, кандидат искусствоведения, доцент кафедры медных духовых 

инструментов Национальной музыкальной академии Украины имени П.И.Чайковского 

Произведения И. Пецеля для ансамбля медных духовых инструментов в контексте немецкой 

традиции XVII века  
Цель работы. В статье в контексте развития немецкого ансамблевого исполнительства на медных 

духовых инструментах ХVІІ в. анализируется творческая деятельность Иоганна Пецеля – известного в то время 

исполнителя-мультиинструменталиста, чей творческий путь и род деятельности отражает жизнь и статус 

музыканта эпохи барокко. Отмечается, что мотивацией к созданию произведений для ансамбля медных 

духовых стала практическая необходимость, связанная с обновлением репертуара городских исполнителей. 

Произведения написаны с учетом технических возможностей инструментов и отображают специфику жанрово-

стилевых тенденций немецкой инструментальной музыки ХVІІ в. Методология исследования заключается в 

комплексном подходе к изучению заявленной проблематики. Основными являются исторический метод, 

необходимый для освещения творческого пути немецкого музыканта ХVІІ в., и метод музыкально-

теоретического анализа, способствовавший многоуровневому изучению музыкальных композиций, прежде 

всего в аспекте определения специфики трактовки партий инструментов во взаимосвязи с особенностями 

тематизма, фактуры и формообразования. Научная новизна определяется практическими задачами и состоит в 

освещении творчества одного из ведущих немецких музыкантов ХVII в., автора большого количества 

произведений для ансамбля медных духовых инструментов, а также в восстановлении и доведении до ведома 

исполнительского сообщества информации о малоизвестном репертуаре для ансамбля медных духовых, 
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который можно и необходимо включать в учебные и концертные программы. В выводах указано, что тематику 

статьи и методы анализа следует экстраполировать на композиторское творчество современников И.Пецеля, 

также писавших для ансамбля медных духовых, и включить их произведения в репертуар нынешних 

исполнителей.  

Ключевые слова: немецкая музыкальная культура ХVІІ в., творчество И.Пецеля, музыкант-

мультиинструменталист, ансамбль медных духовых инструментов, корнет, тромбон. 

 

Slupskyi Victor, Candidate of art criticism, associate professor of brass wind instruments of National musical 

academy of Ukraine of P. I. Tchaikovsky 

J.Petzel's works for the ensemble of copper wind instruments in the context of German tradition of 17th 

century 

The purpose the article: creative activity of Johann Petzel, the then-known multi-instrumentalist, whose creative 

path and kind of activity reflects the life and status of the musician of the Baroque era, is analyzed in the article in the 

context of the development of the German ensemble performance on copper wind instruments of the 17th century. It is 

noted that the motivation for the appearance of works for the ensemble of copper wind was a purely practical need to 

replenish the repertoire of urban performers. The works are written taking into account the technical capabilities of the 

instruments and follow the specifics of the genre-style tendencies of German instrumental music of the 17th century. 

The methodology of the research consists in an integrated approach to the study of the stated problem. The main 

method is the historical method, which gave an opportunity to highlight the creative path of the German musician of the 

17th century and the method of musical and theoretical analysis that was needed for the multi-dimensional study of 

musical works, primarily to determine the peculiarities of the interpretation of the parties of instruments in relation to 

the features of the themes, texture, and shaping. The scientific novelty is determined by the practical needs and consists 

in the coverage of the work of one of the outstanding German musicians of the 17th  century, the author of a large 

number of interesting, but almost unknown works for the ensemble of copper wind instruments, as well as in the 

restoration and bring to the attention of the executive community information about the presence of the little-known 

repertoire for the ensemble of copper windings, which should be added to the educational and concert programs. 

Conclusions state that the subject matter and methods of analysis should be distributed to the composer's work of 

J.Petzel‘s contemporaries, who also created music for the ensemble of copper brass, and to include their works in the 

repertoire of current performers.  

Key words: German musical culture of the 17th century, J.Petsel's work, musician-multiinstrumentalist, ensemble 

of copper wind instruments, cornet, trombone. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Ансамблеве мистецтво гри на мідних духових 

інструментах є важливою складовою 

сучасного інструментального виконавства. У 

сукупності із сольним та оркестровим 

виконавством воно утворює цілісну тріаду, що 

охоплює провідні напрями академічного 

виконавського процесу. Відоме з давніх часів, 

мистецтво ансамблевої гри на мідних духових 

розвивалося у тісному взаємозв‘язку 

соціокультурних процесів з еволюцією 

інструментарію, виконавською практикою та 

композиторською творчістю і здобуло 

яскравого спалаху у ранньобарокову добу. В 

сучасному мистецтвознавстві давній період 

історії ансамблевого виконавства на мідних 

духових інструментах не отримав належного 

вивчення й наукового обґрунтування, тому 

його дослідження представляється необхідним 

й актуальним. З-поміж численних 

національних шкіл ХVII століття ми обираємо 

німецьку, враховуючи її вагомий внесок у 

розвиток ансамблю мідних духових. 

Метою дослідження є вивчення творчого 

шляху відомого у той час і практично забутого 

нині німецького виконавця-

мультиінструменталіста Йоганна Пецеля та 

аналіз музичних композицій, написаних ним 

для ансамблю мідних духових інструментів. 

Аналіз досліджень і публікацій. Вивченню 

творчої діяльності Й.Пецеля присвячено, в 

основному, праці німецьких та американських 

музикологів (Х. Ріман, 1904; А. Шерінг, 1928; 

В. Петерсон, 1975; А. Сімпсон, 2000, ін.). 

Однак, навіть ці роботи практично не містять 

аналізу досліджуваної нами ансамблевої 

музики для мідних духових інструментів, 

оскільки автори ставили собі інші завдання. 

Наукова новизна визначається 

практичними потребами і полягає у 

висвітленні творчості одного з видатних 

німецьких музикантів ХVII століття, автора 

великої кількості цікавої, але практично 

невідомої нині музики для ансамблю мідних 

духових, а також у відновленні і доведенні до 

відома виконавської спільноти інформації про 

наявність маловідомого ансамблевого 

репертуару, який слід долучати до навчальних 

і концертних програм. 

Виклад основного матеріалу. У контексті 

німецької ансамблевої музики для мідних 

духових інструментів ХVІІ століття 

виділяється постать композитора і 

мультиінструменталіста Йогана Пецеля 
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(J. Pezel, 1639-1694). Він був багатогранно 

обдарованою й освіченою людиною, мав 

літературний  талант і володів кількома 

мовами [7], а початок його музичної діяльності 

був пов‘язаний зі скрипковим виконавством. 

Запрошений у 1664 році на посаду четвертого 

учасника ансамблю «вправних скрипалів» 

(«Kunstgeiger») німецького міста Лейпцига, 

невдовзі він опановує гру на трубі, щоб стати 

штапфайфером духової групи і здобути певні 

фінансові переваги – краще фінансове 

забезпечення, безкоштовне проживання за 

рахунок міської казни, можливість навчати 

більшу кількість приватних учнів, привабливі 

перспективи працевлаштування та ін. [5, c. 5]. 

Під час виходу у Лейпцигу першої збірки 

творів Й.Пецеля «Musica vespertina» (Вечірня 

музика, 1669) він все ще був міським 

скрипалем [6, V], одна поява збірки допомогла 

цьому «старанному композитору 

інструментальної музики, особливо для 

духових інструментів» [4, 1018], невдовзі 

влаштуватися на престижну посаду музиканта-

духовика.  

Це сталося наприкінці 1669 або початку 

1670 року, і на посаді штапфайфера Й.Пецель 

перебуває до 1681 року, одночасно виконуючи 

обов‘язки псаломщика лейпцизької церкви 

Святого Фоми. У 1677 році Й.Пецель 

звертається з проханням призначити його на 

посаду кантора, однак отримує відмову. 

Невдоволений цим рішенням, а також 

епідемією чуми, що спіткала Лейпциг, 

Й.Пецель приймає рішення про переїзд у 

Баутцен, де також отримує посаду керівника 

міських музикантів і продовжує працювати 

над створенням ансамблевого репертуару для 

мідних духових. У 1685 р. він видає свій новий 

цикл «П’ятиголосна духова музика» (Fünff-

stimmigte blasende Music) для двох корнетів і 

трьох тромбонів. У цю збірку увійшло 76 

інтрад, алеманд, курант, сарабанд, жиг та 

інших п‘єс. Помер «найвизначніший музикант 

з усіх німецьких штадтпфайферів епохи 

бароко» [6, V] 30 жовтня 1694 року. 

Й. Пецель був одним з найбільш 

освічених і талановитих штадтпфайферів 

Лейпцига. Його творча спадщина складається з 

кількасот творів для ансамблів духових та 

струнних інструментів. За твердженням А. 

Шерінга, вона є важливою ланкою, що 

поєднала німецьку музику від Г.Шютца до 

Й.С. Баха [6, V]; разом з тим, в ній відчутні 

впливи італійського та французького музичних 

стилів. Свої твори Й. Пецель писав із 

практичною метою: до середини XVIII ст. з 

міської башти або ратуші Лейпцига двічі на 

день звучала духова музика, унаслідок чого 

існувала потреба у репертуарі. Й. Пецель, як 

композитор і виконавець, долучився до 

процесу написання і виконання цієї музики. Як 

колишній Kunstgeiger, він не залишав поза 

увагою своїх колег-скрипалів, тому його опуси 

часто були призначені і для духових, і для 

струнних ансамблів.  

Саме для такого альтернативного складу 

пфайферів або «вправних скрипалів» написана 

«Musica vespertina lipsiaca» (Вечірня музика 

Лейпцига, 1669). Вона складається з п‘яти сюїт 

для 5-голосного ансамблю духових або 

струнних інструментів, і до кожної з них 

входять як традиційні для барокової сюїти 

танцювальні частини – Allemande, Courente, 

Sarabande, Gigue, так і додаткові – Sonate (I-V), 

Praelude (II-IV), Intrade (V), Ballett (I,III), 

Brandl (I), Gavotte (III, V), Ballo (IV, V). Серед 

додаткових номерів трапляються танцювальні 

(Ballett, Brandl, Gavotte, Ballo) та «абстрактні» 

[1, 20] (Sonate, Praelude, Intrade). Всі п‘ять 

сюїт відкриваються Сонатою, у сюїтах №№ 2-

4 за нею слідує Прелюдія, яку в сюїті № 5 

замінено Інтрадою. 

40 сонат циклу «Hora decima» (Десята 

година), написані у 1670 році, є одним з 

перших у німецький музиці зразків збірки 

творів для ансамблю мідних духових 

інструментів. Створення баштової 

несигнальної музики для виконання 

музикантами о 10-й годині ранку було цілком 

природнім: «з башт звучала не тільки 

сигнальна музика, але й хорали, уривки з 

духовних вокально-інструментальних творів, 

та інше» [3, 46]. Свій творчий задум 

композитор пояснює тим, що баштові 

музиканти своєю грою на тромбонах і цинках 

можуть «…розпалити християнські серця для 

хвали і прославляння Господа» [6, VII]. Цей 

задум втілено у вигляді 40 невеликих 

інструментальних творів непрограмного 

характеру, які в традиціях епохи були названі 

сонатами – «авторським, не зовсім жанрово 

точним позначенням» [3, 74-75].  

У добу раннього бароко назва «соната» 

використовувалась дуже широко і не мала 

прив‘язки до певної, чітко визначеної і 

стабільної жанрово-структурної моделі. Якщо 

наприкінці ХVI – початку XVII століття 

сонатами називались твори, призначені для 

інструментальної гри (на противагу кантатам, 

призначеним для співу), то в подальшому цією 

назвою позначалися  інструментальні частини 

вокально-інструментальних творів і опер або 

«перші частини циклів, в тому числі й 

танцювальних сюїт» [2,  63], а згодом вона 
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поширилася на самостійні одно- або багато 

частинні інструментальні опуси.  

Сонати для духового ансамблю Й. Пецеля 

є важливим кроком на шляху до становлення 

неприкладного ансамблевого виконавства, не 

пов‘язаного з сигнально-фанфарними 

функціями мідних інструментів та їхньою 

участю в урочистих церемоніях, і до 

формування барокової сонати як циклічного 

жанру.  

Незважаючи на те, що в передмові та в 

партитурі автор вказує на можливість участі 

ансамблю струнних інструментів, початкове 

призначення цих творів для духових 

позначається на характері тематизму і виборі 

тональностей, серед них переважають 

найбільш «зручні» для мідних духових 

інструментів C-dur, G-dur, F-dur, e-moll, a-

moll. Основу образного змісту творів 

складають різноманітні за характером теми: 

урочисті (Сонати № 1, 2, 39), стримані, 

зосереджені (Сонати № 5, 13, 30), ліричні 

(Соната № 27), танцювальні (Сонати №3, 6), 

рухливі ( Сонати  № 4, 14), жваві, моторні 

(Сонати № 12, 14, 30). Відповідно до умов 

виконання, всі опуси є невеликими за 

розміром, написані у темпі Adagio. Більшість 

сонат циклу «Hora decima» мають однотипну 

структуру і складаються з двох частин, а 

незначна кількість є одночастинними 

(наприклад, №3, 14, 30, 39).  

На прикладі «Hora decima» можна 

спостерігати різні тенденції  формування 

інструментальної циклічної композиції для 

мідних духових інструментів у німецькій 

музичній культурі ранньобарокової доби. 

Перша з них відповідає особливостям 

бінарного поліфонічного циклу на кшталт 

«прелюдія/фантазія – фуга», в якому перша 

частина поступається масштабами більш 

розвиненій та змістовно насиченій другій, на 

яку припадає головний смисловий акцент 

твору (наприклад, Соната № 13). У сонатах 

другої, чисельнішої групи перша і друга 

частини є рівнозначними і взаємодоповнюють 

між собою і за умов відсутності контрасту, і за 

його наявності, переважно на інтонаційно-

тематичному та, рідше, метричному рівні.  

Відсутність усталених жанрових ознак 

відтворилася у композиційно-драматургічних 

особливостях сонат, прикладами чого є Сонати 

№№ 1 і 2.  

У невеликій двочастинній Сонаті № 1 (C-

dur) кожна з частин заснована на зіставленнях 

побудов гомофонно-гармонічного та 

поліфонічного складу. У І частині сонати 

(Adagio) гомофонно-гармонічний тип викладу 

виявляється вже в першій темі, яку виконує 

весь п‘ятиголосний  ансамбль мідних духових, 

у складі двох корнетів і трьох тромбонів 

(альтового, тенорового і басового). Головний 

тематичний матеріал доручено першому 

корнету, наспівну мелодію якого, переважно в 

терцію, підтримує другий корнет. Їхні партії 

побудовані на плавному, поступовому русі в 

межах другої октави і є більш 

індивідуалізованими порівняно з 

моноритмічними партіями тромбонів, що 

містять тони голосів акордової фактури [3, 53-

54].  

Далі гомофонно-гармонічний склад 

поступається місцем поліфонічному викладу, і 

голоси ансамблю стають рівноправними. 

Змінам також підлягає співвідношення 

інструментів: поліфонічне розгортання нової 

теми, заснованої на низхідному русі по 

терціях, починається в партії басового 

тромбона, до якої із запізненням на одну долю 

додається 1-й корнет. Надалі тема 

викладається із терцієвим дублюванням в 

різнотембрових парах голосів (2-й корнет – 

басовий тромбон, 1-й корнет – альтовий 

тромбон), і знову стретно у заключній 

побудові. У наступних імітаціях І частини 

знову виникають парні комбінації 

інструментів (2-й корнет – теноровий тромбон, 

1-й корнет – басовий тромбон).  

ІІ частина (Adagio) сонати написана в 

тридольному метрі 3/2 і містить новий 

матеріал. Початкова тема хорального складу 

демонструє рівноправ‘я всіх партій ансамблю, 

витриманих практично в одному ритмі 

протягом всієї десятитактової побудови. 

Наступний розділ є наближеним до форми 

фуги зі скороченою репризою. До виконання 

невеликої теми, основаної на фігурі 

оспівування, залучаються почергово корнети і 

басовий тромбон, який дублює її у терцію, в 

той час як альтовий і теноровий тромбони 

виконують середні голоси. Завершує другу 

частину хоральне звучання всього ансамблю 

(останні 7 т.), що надає композиції логічну 

завершеність і створює риси репризності. 

Аналогічні композиційні прийоми наявні 

у Сонаті № 2 C-dur, яка також є 

двочастинною. І частина (Adagio) 

відкривається п‘ятиголосим ансамблем, що 

виконує початкову тему хорального складу, 

цілком витриману у гомофонно-гармонічній 

фактурі. Ритмічно активний фанфарний мотив 

з чотирьох восьмих тривалостей у партії 

першого корнету надалі стає основою 

інтенсивного ритмічного і мелодичного руху, 

який охоплює всі голоси ансамблю.  При 
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цьому моноритмічність хоральної фактури 

зберігається протягом усього викладу теми, аж 

до заключної каденції. Надалі суворе акордове 

звучання поступається більш розвиненому 

імітаційно-поліфонічному викладу, із появою 

нового тематичного матеріалу, інтонаційно-

ритмічний контур якого відрізняється більшою 

жвавістю, розвиненістю та певною технічною 

складністю для всіх учасників ансамблю. ІІ 

частина (Adagio, 3/2) відкривається урочистим 

звучанням п‘ятиголосного хоралу, після чого 

починається більш прискорений фугований 

розділ. Його моторну тему починає 2-й корнет, 

який своєю енергетикою залучає до 

інтенсивного руху всіх учасників ансамблю. 

Композиторська майстерність та 

винахідливість дозволяють Й.Пецелю 

організувати виклад тематичного матеріалу 

таким чином, щоб природно і логічно 

поєднати акордовий склад із поліфонічними 

прийомами роботи з темою. Наприклад, в 

одночастинній Сонаті № 3, F-dur мелодичну 

лінію верхнього голосу в початковому тритакті 

супроводжує гамоподібний низхідний рух 

басової партії в діапазоні октави, що далі 

переміщується в партію першого корнета та 

утворює імітації. Надалі ця тема інтенсивно 

варіюється, а її ритмічно перетворений варіант 

здобуває імітаційно-поліфонічний розвиток. В 

Сонаті № 12, G-dur поліфонічна техніка стає 

основою цікавих ритмічних перетворень теми, 

яка в подвійному зменшенні проходить у всіх 

голосах ансамблю. 

Функціональний розподіл партій в 

сонатах для мідних духових інструментів Й. 

Пецеля переважно є стабільним та цілком 

відповідає тогочасним традиціям ансамблевого 

інструментального виконавства. До виконання 

побудов імітаційно-поліфонічного складу 

долучаються всі п‘ять інструментів, незалежно 

від інтонаційної, ритмічної та теситурної 

складності матеріалу. Показовою є партія 

басового тромбона в ІІ частині Сонати № 4, F-

dur, що має октавні стрибки вісімками, в 

Сонаті № 6, a-moll, де навіть виникає стрибок 

на збільшену октаву F-fis, а також в Сонатах 

№ 12, G-dur  та № 13, G-dur, що містять 

складні інтонаційні побудови шістнадцятими 

тривалостями.  

В епізодах хорального та гомофонно-

гармонічного складу функції голосів ансамблю 

змінюються. Якщо при виконанні тем у 

хоральній фактурі іноді спостерігається 

несуттєве і малопомітне «ускладнення» партії 

першого корнета, то в гомофонно-гармонічних 

побудовах більш поширеним є розподіл 

ансамблю на три функціональні групи: 

солюючі перший і другий корнети, заповнення 

середнього діапазону альтовим і теноровим 

тромбонами і гармонічний фундамент у 

басового тромбона. Важливою і різноманітною 

є партія баса: басовий тромбон гармонічно 

підтримує звучання солюючих корнетів, 

доповнює діалог солістів або навіть виконує не 

менш розвинену і мелодично змістовну 

партію, ніж інші голоси ансамблю (Сонати 

№№ 4, 6, 12). 

«Fünf-stimmigte blasende Music» 

(П’ятиголосна духова музика) (1685) – збірка з 

76 п‘єс для ансамблю мідних духових 

інструментів, написаних у різних жанрах, 

серед яких поряд з танцювальними 

мініатюрами (Allemande, Courente, Bal, 

Sarabande, Gigue) вагоме місце посіла 

нетанцювальна  Intrade.  

У танцювальних п‘єсах переважає 

гомофонно-гармонічний склад, в основі якого 

– мелодичний дует 1 і 2 корнетів, доповнений 

розвинутим басовим голосом (басовий 

тромбон) і середніми голосами, що містять 

гармонічне заповнення (альтовий і теноровий 

тромбони, див. Allemande, № 17, Courente, 

№ № 18, 36, Bal, № 24). Разом з тим, у збірці є 

п‘єси суто хорального складу, в яких 

переважає моноритміка (Sarabande, № № 

30,63), а також імітаційно-поліфонічного 

складу, з імітаційними перекличками у парах 

верхніх і середніх різнотембрових голосів 

(Allemande, № 60), або такі, що за формою і 

особливостями викладу наближені до фуги 

(Courente, № 61, Gigue, № 64).  

Але найбільше різноманіття в роботі з 

тематичним матеріалом, способах організації 

фактури та побудові форми Й.Пецель 

демонструє в Інтрадах. Так, в невеликій 

двочастинній Intrade № 13, C-dur 

використовується форма фуги з поліфонічною 

фактурою в середньому регістрі. Провідне 

значення партій альтового та тенорового 

тромбонів підкреслено дорученням їм 

початкового стретного викладу теми в 

першому розділі п‘єси. В Intrade № 35, G-dur, 

хоральна фактура початкового двотакту в 

подальшому розшаровується на три пласти: 

мелодизований нижній голос і два 

однотемброві моноритмічні дуети корнетів і 

тромбонів; разом з тим, основне тематичне 

навантаження також припадає на партії 

альтового і тенорового тромбонів. В Intrade № 

59, C-dur поєднано гомофонно-гармонічний і 

поліфонічний склад, у фактурі є елементи 

контрастної та імітаційної поліфонії. Фінальна 

Intrade № 71, C-dur містить двоголосний канон 

корнетів із блискучою, урочисто-фанфарною 
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бароковою темою, що звучить у супроводі 

дуету альтового і тенорового тромбонів на 

фоні простої і ясно збудованої функціонально-

гармонічної лінії басового тромбона. 

Таким чином, в Інтрадах збірки «Fünf-

stimmigte blasende Music» спостерігається 

певна еволюція функцій голосів 

інструментального ансамблю мідних духових: 

від ренесансної моделі з протиставленням 

однотембрових дуетів (2 корнети – 2 

тромбони) та гармонічною опорою в партії 

басового тромбона, через утворення ансамблю 

із провідними середніми партіями, котрі 

викладають тематичний матеріал і 

прикрашаються активними верхніми голосами, 

і спробами поєднати різні тембри в 

імітаційних побудовах, до затвердження 

нового принципу розподілу функцій голосів у 

п‘ятиголосому ансамблі, що виникає із появою 

гомофонно-гармонічного складу і 

позначається провідною мелодичною роллю 

верхньої пари голосів. 

Висновки. Вивчення життєтворчості 

Й.Пецеля надає підстави зробити висновок про 

суттєвий внесок цього музиканта у 

формування різножанрового репертуару для 

ансамблів мідних духових інструментів, 

поштовхом для чого стала його власна 

виконавська діяльність та потреба 

забезпечення музикантів Лейпцига новим 

музичним матеріалом. У своїх творах для 

ансамблів мідних духових Й.Пецель долає 

рамки службово-сигнальних функцій 

репертуару баштових трубачів і відкриває 

шлях для розвитку повноцінного ансамблевого 

музикування. Твори Й.Пецеля відображають 

стилістичні особливості своєї епохи і є 

надзвичайно привабливими для сучасного 

виконання. Перспективи подальшого 

дослідження полягають у поширенні тематики 

статті та методів аналізу на твори сучасників 

Й.Пецеля, що писали для ансамблю мідних 

духових, та включення цієї музики у репертуар 

нинішніх виконавців.  
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ЕВОЛЮЦІЯ КУПЛЕТНОЇ ФОРМИ В РОК- ТА ПОП-МУЗИЦІ 
 

Метою дослідження є виявлення закономірностей, пов‘язаних з трансформаційними процесами, 

пов‘язаними зі зміною куплетної форми в естрадній музиці, а саме у рок- та поп-напрямках. Дана мета 

реалізується у висвітленні ймовірних впливів соціокультурних чинників, а не лише суто  художніх. 

Методологія дослідження передбачає застосування аналітичного методу задля висвітлення особливостей 

структури куплетних форм, які наявні в сучасній естрадній музиці. Використання компаративного методу 

застосовувалось для порівняння термінології, яка використовується для позначення структурних розділів 

пісенних форм у вітчизняній та англо-американській мистецтвознавчій літературі. Наукова новизна полягає в 

тому, що вперше досліджено еволюцію купленої форми в рок- та поп-музиці на основі виявлення зміни 

стандартів тривалості та форми пісні, що претендує на статус «хіта».  Висновки. Робиться припущення 

стосовно можливості впливу технологічних процесів, а не лише індивідуальних творчих принципів 

композитора на тривалість та форму камерно-вокального твору. Перспективним напрямком вбачається 

введення у вітчизняний мистецтвознавчий дискурс термінології, яка використовується в англо-американській 

літературі для позначення розділів пісенної форми, а саме – хорус, бридж.   

Ключові слова: пісня, естрада, куплетна форма, еволюція. 

 

Тормахова Вероника Николаевна кандидат искусствоведения, доцент кафедры музыкального искусства 

Киевского национального университета культуры и искусств 

Эволюция куплетной формы в рок- и поп-музыке 
Целью исследования является выявление закономерностей, связанных с трансформационными 

процессами, связанными с изменением куплетной формы в эстрадной музыке, а именно в рок- и поп-

направлениях. Данная цель реализуется в освещении вероятных воздействий социокультурных факторов, а не 

только исключительно художественных. Методология исследования предполагает применение 

аналитического метода для освещения особенностей структуры куплетных форм, имеющиеся в современной 

эстрадной музыке. Использование сравнительного метода применялось для сравнения терминологии, 

используемой для обозначения структурных разделов песенных форм в отечественной и англо-американской 

искусствоведческой литературе. Научная новизна заключается в том, что впервые исследована эволюция 

купленной формы в рок- и поп-музыке на основе выявления изменения стандартов продолжительности и 

формы песни, претендующей на статус «хита». Выводы. Делается предположение о возможности влияния 

технологических процессов, а не только индивидуальных творческих принципов композитора на 

продолжительность и форму камерно-вокального произведения. Перспективным направлением представляется 

введение в отечественный искусствоведческий дискурс терминологии, используемой в англо-американской 

литературе для обозначения разделов песенной формы, а именно - хорус, бридж. 

Ключевые слова: песня, эстрада, куплетная форма, эволюция. 
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The evolution of a song form in rock and pop music 
The purpose of the article is to identify patterns associated with the transformational processes associated with 

the change of the verse form in pop music, especially in rock and pop directions. This goal is realized in the coverage of 

the likely influences of socio-cultural factors, and not just purely artistic. The methodology involves the use of an 

analytical method to illuminate the features of the structure of the couplets, which are present in modern pop music. The 

use of the comparative method was used to compare the terminology used to refer to the structural sections of the song 

forms in the domestic and English-American literary studies of art. The scientific novelty is that for the first time the 
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evolution of the purchased form in rock and pop music was studied on the basis of identifying changes in the standards 

of duration and form of the song, which claims the status of a "hit". Conclusions. Assumptions are made about the 

possibility of the influence of technological processes, and not only on the individual creative principles of the 

composer on the duration and form of the chamber vocal work. A promising trend is the introduction of the terminology 

used in the Anglo-American literature to describe the sections of the song form, namely, the chorus, the bridge, into the 

domestic art studies discourse. 

Key words: song, pop, verse, evolution. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Основною формою, яка використовується в 

таких напрямках естрадної музики, як рок- та 

поп- є куплетна форма. Проте звернення до 

однієї форми не означає, що вона постійно 

зберігає незмінний вигляд. В структурному 

відношенні наявні чималі трансформації. 

Відмінності, які є у піснях, написаних в різних 

стилях рок- та поп-музики, пов‘язані як з 

естетичним виміром, тобто ускладненням 

змісту творів, запозиченням елементів інших 

форм та жанрів, так і з суто технічними 

аспектами. Дослідження особливостей 

еволюції куплетної форми в межах музики 

естрадного спрямування є актуальним та мало 

вивченим питанням. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Особливості куплетної форми в рамках 

академічної музики аналізуються в праці 

відомого мистецтвознавця В.Холопової 

«Форми музичних творів» [2]. Специфіка 

куплетної форми, як такої, що має багато 

трансформаційних версій структурного 

характеру, висвітлюється в праці західних 

авторів Р. Аппена та М. Фрей-Хаушеншилд 

[3]. Деякі аспекти, пов‘язані з висвітленням 

особливостей джазових композицій, 

згадуються в праці Т. Піза [4]. Питання 

взаємозв‘язку між розвитком музичного 

звукозапису та технологічним процесом 

змальовуються в праці О. Коваленко [1], що 

може бути залученим для підкреслення впливу 

соціокультурних чинників на творчий процес.  

Попри наявні праці, де висвітлюються 

різні аспекти, пов‘язані з аналізом музичних 

форм, сфера естрадного виконавства 

залишається мало дослідженою. Окрім цього 

наявні різні терміни, які використовуються для 

визначення основних компонентів, що 

становлять структуру сучасного пісенного 

жанру.  

Метою дослідження є виявлення 

закономірностей, пов‘язаних з 

трансформаційними процесами, пов‘язаними зі 

зміною куплетної форми в естрадній музиці, а 

саме у рок- та поп-напрямках. Дана мета 

реалізується у висвітленні ймовірних впливів 

соціокультурних чинників, а не лише суто 

художніх. Подібну роль може відігравати 

розвиток носіїв, які використовуються для 

розповсюдження та вжитку аудіо матеріалу. 

Виклад основного матеріалу. 

Досліджуючи розвиток музичного мистецтва, 

необхідно звернути увагу на те, що серед 

музичних напрямків, розвиток технологічного 

рівня найбільше впливає на специфіку 

естрадного аудіо-контенту. Бурхливий 

розвиток естради був пов'язаний з 

виникненням та широким використанням 

звукозапису. Дана технологія не лише 

дозволила більш просто споживати музичний 

продукт, а й зробити його максимально 

доступним для реципієнтів. В ті часи коли для 

того, щоб відвідати «живий» концерт, 

необхідно було мати достатнього часу та 

фінансових можливостей, ознайомлення з 

твором під час виконання на радіо чи на 

певному носії, робило його набагато більш 

зручним. 

Першим аспектом, що надзвичайно 

вплинув на специфіку пісень, які 

використовувались в рамках естрадної музики, 

стала тривалість звучання, яка обмежувалась 

носієм, на якому записувалась музична 

композиція. Власне запис звуку виникає саме у 

зв‘язку з записом музики. І цей процес сприяв 

тому, що відбувається поширення популярної 

культури. Музичне мистецтво цього часу 

починає змінювати межі «традиційних 

музичних практик». Йдеться про надання 

особливих можливостей для форм, пов‘язаних 

з кіномистецтвом та певного нівелювання 

здобутків академічної музичної творчості. О. 

Коваленко відмічає роль звукозапису та 

виділяє декілька етапів його становлення. 

«Можна виділити кілька аспектів 

функціонування звукозапису в культурі: як 

історичний та історико-культурний документ; 

як єдино можливий метод фіксації 

виконавських інтерпретацій музичних творів; 

як творчий інструмент для створення нових 

музичних творів саме в формі аудіозапису; як 

додатковий засіб фіксації літературно-

художніх явищ (записи художнього читання і 

театральних вистав)» [1, 7-8]. Коли ми 

розглядаємо вплив звукозапису на становлення 

музичних творів та їх форми, не варто 

забувати про те, що він, будучи продуктом 



Музичне мистецтво                                                                                               Тормахова В. М. 

 228 

індустріальної культури, був чітко 

зорієнтований на прибуток та економічну 

доцільність. Надзвичайно важливою стала 

орієнтація на ухилення від збитковості при 

масовому тиражуванні творів та прагнення до 

експериментів у разі більш одиничних 

випусків музичної продукції. Більше того, 

дослідники вказують на те, що «тісна 

взаємодія культурних і технічних факторів 

вивела сам звукозапис на рівень інструменту 

художньої творчості, що вилилося в 

поширеній практиці створення нових творів 

саме її засобами, минаючи нотний запис і 

концертне виконання, і призвело до 

народження нових культурних форм 

(музичний альбом, рок-опера)» [1, 8]. 

Варто відзначити, що певні стандарти, в 

перше чергу ті, які були пов‘язані з тривалістю 

твору, починають змінюватися на початку XXI 

століття. Внаслідок того, що розвиваються 

носії, які містять музичну інформацію – від 

платівок, які мають визначену тривалість 

звучання до гігабайтів пам'яті, що містяться на 

картках, відбувається відкидання вимоги 

ущільнення твору. Створюються умови для 

більшої творчої свободи автора та виконавців, 

які можуть не обмежувати тривалість пісні 

наявним об‘ємом носія, на якому його 

записують. 

Отже, встановивши зв'язок між розвитком 

технічного прогресу, форм запису музичних 

творів, зосередимо увагу саме на структурних 

компонентах пісенної форми. Власне, виникає 

питання, а що саме можна віднести до 

куплетної форми? Так, зазвичай куплетною 

називається така вокальна форма, в якій один і 

той самий музичний матеріал повторюється з 

різними строфами тексту. Музика, що 

супроводжує строфу, носить назву куплету. 

Причому куплетна форма може мати приспів, 

тобто відокремлений від основної частини 

(заспіву) розділ. Будь-яку музичну форму 

можна розглядати на декількох рівнях. На 

думку В. Холопової, форма музичного твору 

може розглядатися як історично типізована 

композиція та як індивідуальна композиція 

твору, яка виступає як «1) конкретизація 

історично типізованої форми, 2) індивідуальна, 

нетипізована форма» [2, 7]. 

Вокальні форми, особливо камерні, є 

першими, які в європейській музичній традиції 

займали провідне значення. В праці В. 

Холопової наведено класифікацію вокальних 

форм, яка вибудовується за принципом поділу 

від максимальної повторності в структурі до її 

відсутності. Авторка виділяє наступні види 

вокальних форм: куплетна, куплетно-

варіаційна та куплетно-варіантна, заспівно-

приспівна, рефренна, багаточастинна репризна 

та наскрізна, змішані моделюючі форми. В 

сфері академічної вокальної творчості 

подібний поділ є доцільним, проте в естрадній 

музиці панують дещо інші норми написання 

творів. Відповідно, дані положення 

потребують уточнення та додаткового 

роз‘яснення. 

Заспівно-приспівна вокальна форма, зі 

схемою AB є «найдавнішою з музичних форм, 

в основі якої лежить важливий 

комунікативний принцип - можливість 

об'єднувати в співі приспіву всіх присутніх» 

[2]. В. Холопова виділяє заспівно-приспівну 

форму, де наявне чергування двох розділів АВ, 

яка передбачала комунікацію між солістом у 

розділі А та відповідями гурту у розділі В. 

Така форма найчастіше згадується у зв‘язку з 

композиціями рок-гуртів та поп-виконавців.  

Якщо згадати стандарти джазових тем, то, 

на думку Теда Піза, найбільш поширеною була 

тривалість теми, яка дорівнювала 32 тактам. 

Даний показник був зумовлений тим, що 

джазмени використовували типові розкручені 

шлягери з бродвейських шоу. Відповідно, 

наявним було проникнення структури пісень 

одного напрямку у структуру іншого 

стильового спрямування. «Можливо, це 

пояснюється тим, що джазові музиканти часто 

грали (і переробляли) популярні пісні з 

бродвейських шоу 1920-1930-х років, написані 

Джорджем Гершвіним, Коулом Портером, 

Джеромом Керном та іншими. Ці композитори 

вважали за краще 32-тактні пісенні форми 

AABA і ABAC (хоча Коул Портер іноді 

використовував більші форми – наприклад, в 

пісні "Begin in Beguine"). Відповідно, багато 

так званих «джазових стандартів», написаних в 

1930-1950-х роках, мають довжину 32 такти і 

будуються за формою aaba і abac» [4, 105]. 

Починаючи з другої половини XX століття, 

ускладнення наявне і у джазових піснях. Так 

починає ставати більш розповсюдженою 

форма ABCD, в якій зміни стосувались не 

повторення фраз, а скоріше мотивного 

розвитку.  

Загалом для сучасної естрадної музики 

характерне використання наступних типів 

форми пісні: куплетна форма, 32-х тактова 

форма, строфічна форма, форма 32-хтактового 

блюзу. Важливо відзначити, що в естрадній 

музиці набагато частіше використовується 

форма АВABСB, де А-заспів, В-приспів, С-

бридж. У сучасній літературі зустрічається й 

інші назви, які застосовуються по відношенню 
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до розділів вокальних форм – це приспів, 

куплет, бридж, пре-хорус.  

Термін Verse, який використовується в 

англомовній літературі можна перекласти як 

«заспів», що відповідає першій частині пісні, в 

якій не повторюється вербальний текст. Verse 

часто відповідає поетичній строфі, 

використовується у піснях зі схемою AABB 

або ABAB у якості початкового розділу. 

Відповідно, приспів, або іноземний 

відповідник даного терміну – хорус (або 

рефрен) – це частина пісні, яка з'являється 

більше ніж один раз в пісні, містить основну 

ідею. В англомовній літературі пропонується 

розведення термінів хорус та рефрен. Так 

зазначається, що хорус має більш розгорнутий 

характер, в той час як рефрен може бути 

представлений однією фразою чи словом. 

«Приспів (рефрен) - це повторювані фрази, які 

мелодично виконують функції хорусу, але є не 

надто тривалими, щоб бути ним» [3, 5]. Ральф 

фон Аппен та Маркус Фрей-Хауеншилд 

відмічають, що власне плутанина таких 

термінів, як «хорус» та «рефрен» розпочалась, 

починаючи з XIX століття, коли були видані 

збірки «Пісні плантації», які мали просту 

заспівно-приспівну форму, де заспів складався 

з двох восьми тактових періодів, які 

відрізнялись лише каденціями. У рефрені так 

само був період з двох восьми тактів, проте на 

його початку вводився новий музичний 

матеріал. Пісні зі збірки, які співали учасники 

«менестрельного театру» мали виконуватись у 

рефрені не одноголосно, а у хоровому 

акордовому викладі, коли виділялись чотири 

чи п‘ять голосів, які утворювали гармонічну 

вертикаль. Це протиставлення соло та 

гуртового співу дозволило застосовувати 

термін «хорус» по відношенню до рефрену. 

Згодом вони стали використовуватись як 

тотожні.  

Якщо з визначенням сутності заспіву та 

приспіву немає проблем, натомість 

потребують розгляду поняття «бридж» та 

«прехорус». 

Бридж – (в буквальному перекладі з 

англійської мови – міст) це розділ пісні, який 

відрізняється за своєю музичною 

конструкцією від заспіву та приспіву, яке 

характеризується зміною ритму, розміру, є 

своєрідним відступом. Його основна функція 

пов‘язана з відмежуванням слухача від 

основної теми задля того, щоб її повторне 

звучання, яке може припадати на кульмінацію 

усього твору, було більш вражаючим та 

ефектним. Задля того щоб досягнути 

контрастності, бридж має відрізнятися по 

відношенню до заспіву та приспіву, отже, в 

ньому можлива зміна гармонії, мелодії, ритму, 

метру. Вербальний текст може значно 

змінювати смисловий ряд, який був до цього 

часу.  

Прехорус або пред-приспів, якщо 

буквально перевести з англійської мови, це 

розділ, який виконує функцію створення тла 

по відношенню до заспіву, додає інтенсивності 

розвитку та створює поступовий підхід по 

відношенню до приспіву. Задля чого вводиться 

подібний розділ? Насамперед, створення 

емоційно-динамічного крещендо перед 

приспівом сприяють тому, що приспів буде 

сприйматись як кульмінаційний розділ, який є 

в даному випадку набагато інтенсивнішим.  

У стилях рок-музики, особливо у музиці 

хеві-метал, в композиціях часто 

використовується гітарне соло. Подібну 

функцію може виконувати у поп-музиці соло 

саксофону, або так само гітари чи синтезатору.  

В умовах розвитку естрадного мистецтва 

зростали вимоги, які висувались слухачем по 

відношенню до твору, який повинен був 

відрізнятись та вигідно вражати публіку. 

Тобто прехорус зменшує нудьгу слухача, який 

очікує почути вже відомий матеріал приспіву. 

Відповідно, можна виділити певні риси, які 

притаманні даному розділу композиції 

вокального естрадного твору. Якщо казати про 

його мелодичний бік, то найчастіше 

використовується новий матеріал, який буде 

відрізнятись і від заспіву, і від приспіву. В 

гармонічному відношенні прехорус пов'язаний 

з обминанням стійких тонічних акордів, тому в 

ньому переважають акорди домінантової 

групи. Якщо приспів буде пов'язаний з 

тонікою, то прехорус як раз буде готувати її 

появу. Контрастність прехорусу досягається 

також і тим, що в ньому може міститись новий 

вербальний текст, який буде доповнювати 

куплет або підводити до приспіву. За своєю 

тривалістю прехорус, коротший ніж заспів, 

може складатися з декількох тактів.  

Практика написання вокальних творів, 

призначених для естрадного виконавства та 

аналіз інших пісенних зразків, що є досить 

успішними, виявили, що відбувається зміна 

стандартів тривалості та форми пісні, що 

претендує на статус «хіта». Зазвичай, пісня 

могла тривати від трьох до трьох з половиною 

хвилин. Даний чинник був зумовлений тим, 

що раніше твори проходили обов‘язкову 

ротацію на радіо, а ефірний час мав досить 

високу вартість. Відповідно, такий часовий 

стандарт дозволяв не лише прозвучати пісні 

достатньо, щоб її запам‘ятали, але й звучати не 
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надто довго, щоб за це не треба було витрачати 

додаткові кошти. Проте, починаючи з XXI 

століття, яке ознаменувалося розвитком 

Інтернету, даний чинник почав втрачати своє 

значення. Внаслідок того, що ротація в 

Інтернет-просторі на спеціальних медіа-

ресурсах не потребує певних матеріальних 

витрат, наявною є більша композиторська 

свобода.  

Висновки. Робиться припущення стосовно 

можливості впливу технологічних процесів, а 

не лише індивідуальних творчих принципів 

композитора на тривалість та форму камерно-

вокального твору. Перспективним напрямком 

вбачається введення у вітчизняний 

мистецтвознавчий дискурс термінології, яка 

використовується в англо-американській 

літературі для позначення розділів пісенної 

форми, а саме – хорус, бридж.  
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ЗДІБНОСТІ ДО МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА: РЕТРОСРЕКТИВНИЙ ПОГЛЯД 
 

Мета роботи – здійснити ретроспективний аналіз наукових розвідок щодо теоретичних аспектів музичних 

здібностей, структури і природи музичності. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні 

теоретичного, аналітичного, системного методів, а також загальнонаукових підходах узагальнення, зіставлення, 

що стало підставою комплексного вивчення предмету дослідження. Наукова новизна роботи полягає тому, що 

вперше на основі ретроспективного аналізу зарубіжних і вітчизняних наукових доробок розглядається сутність 

і структура концепту здібності, музичні здібності, музичність; визначається роль діяльності в розвитку 

здібностей. Висновки. Аналіз музикознавчої, педагогічної, психологічної літератури дає підстави 

стверджувати, що ретроспективний огляд засвідчує, що існує дві точки зору на природу музичності: музичність 

як вроджена здібність, що не може підлягати формуванню і музичність як властивість, що формується на основі 

вроджених задатків. Разом з тим варто виокремити наступне: комплекс музичності являє собою багаторівневу 

систему власне музичних загальних і спеціальних здібностей; структура загальних музичних здібностей 

складається із підсистем: емоційної чуйності на музику, що є головним показником музичності; і пізнавальних 

музичних здібностей, до яких належать сенсорні, інтелектуальні, музична пам'ять. До загальних сенсорних 

музичних здібностей відносять музичний слух і чуття ритму; до загальних інтелектуальних музичних 

здібностей  музичне мислення і музична уява;  комплекс музичності розвивається як система у взаємодії 

загальних і спеціальних музичних здібностей.  

Ключові слова: музичне мистецтво, музичні здібності, ретроспективний аналіз, музика, талант. 

 

Мустафаев Фемий Мансурович, профессор кафедры академического и эстрадного вокала и 

звукорежиссуры Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств, Народный артист 

Украины  

Способности к музыкальному искусству: ретроспективный взгляд 

Цель работы – осуществить ретроспективный анализ научных исследований относительно теоретических 

аспектов музыкальных талантов, структуры ы природы музыкальности. Методология исследования 

базируется на использовании теоретического, аналитического, системного методов, а также общенаучных 

подходах обобщения, сопоставления, которые стали фундаментом для комплексного изучения предмета 

исследования. Научная новизна работы состоит в том, что впервые на основе ретроспективного анализа 

зарубежных и отечественных научных исследований рассматривается сущность, структура концепта 

способность, музыкальные способности, музыкальность; определяется роль деятельности в развитии 

способностей. Выводы. Анализ музыковедческой, педагогическоцй, психологической литературы дает 

основание утверждать, что ретроспективный обзор свидетельствует, что существует две точки зрения на на 

природу музыкальности: музыкальность как вродженный талант, который не может подлежать формированию 

и  музикальность как свойство, которое формируется на основе вродженніх задатков. Вместе с тем важно 

акцентировать следующее: комплекс музыкальности представляет собой многоуровневую систему 

музыкальных общин и специальных спосібностей; структура общин спосособностей состоит из состовляющих: 

емоциональной отзывчивости; и познавательных музыкальных спосібностей, к которым относятся сенсорне, 

интеллектуальные, музыкальная пам'ять. Общие сенсорне способности – это музыкальный слух и чувство 

ритма; общие интеллектуальные музыкальные способности – музыкальное мышление и музакальное 

воображение; комплекс музыкальности развивается исключительно во взаимодействии способностей. 

Ключевые слова: музыкальное исскуство, музыкальные способности, ретроспективный анализ, музыка, 

талант. 
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Mustafayev Femiy, People’s Artist of Ukraine, associate professor, professor of the Department of Academic and 

Variety Vocal and Sound Directing, National Academy of Culture and Arts Management 

Abilities to the art of music: a retrospective view 

Purpose of the article. The purpose of the research is to analyze retrospectively the scientific researches on the 

theoretical aspects of musical talents, the structure, and the nature of musicality. Methodology. The research 

methodology is based on the theoretical, analytical, systemic methods, as well as general scientific approaches to 

generalization, comparison, which became the foundation for a comprehensive study of the subject of the research. 

Scientific Novelty. The scientific novelty of the research is the retrospective analysis of the foreign and domestic 

scientific research the essence, structure of the concept of ability, musical ability, and musicality are considered. The 

role of activity in the development of the abilities is determined. Conclusions. The analysis of musicological, 

pedagogical, psychological literature allows us to state that the retrospective review shows that there are two points of 

view on the nature of musicality: musicality as an innate talent that cannot be formed and musicality as a property that 

is formed on the basis of innate inclinations. At the same time, it is important to emphasize the following positions: the 

complex of musicality is a multi-level system of musical communities and special abilities; the structure of the 

community of abilities consists of the following components: emotional responsiveness; and cognitive musical abilities, 

which include sensory, intellectual, musical memory. The common sensory abilities are a sense of rhythm; general 

intellectual musical abilities - musical thinking and musical imagination. The complex of musicality develops 

exclusively in the interaction of abilities.  

Key words: musical art, musical ability, retrospective analysis, music, talent. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Традиційно музика вважається важливим 

засобом формування особистісних якостей 

людини, його духовного світу. Беззаперечно, 

розвиток музичних здібностей здійснює вплив 

на загальний розвиток особи, який нічим 

замінити не можна, – формується емоційна 

сфера, удосконалюється мислення, особа стає 

чутливою до краси, мистецтва і життя. 

Музичні здібності об‘єднуються в поняття 

«музичність». Проблема музичності і 

музичних здібностей вважається однією з 

важливих в музикознавчій науці. Попри те, що 

цей феномен вивчається протягом тривалого 

часу, до тепер немає загальноприйнятого 

прийнятого уявлення щодо сутності, природи і 

складових музичності. У зв‘язку з цим 

дослідження змісту даних понять цікаве й 

актуальне. 

Аналіз досліджень і публікацій. Вагомим 

підґрунтям роботи стали дослідження 

педагогів, психологів, мистецтвознавців і 

музикознавців: Асаф'єва Б. [1], Вєтлугіної 

Н.[3], Головина С.[4], Каплієнко-Ілюк Ю. [11], 

Науменко С. [6], Тарасової К.[9], Теплова 

Б.[10], Гребенюк Н. тощо. Проте, поставленої 

проблематики науковці торкалися побіжно, 

вона не була предметом їхніх досліджень. 

Мета статті – здійснити ретроспективний 

аналіз наукових розвідок щодо теоретичних 

аспектів музичних здібностей, структури і 

природи музичності. 

Виклад основного матеріалу. В науковій 

літературі, присвяченій вивченню музичності і 

здібностей, існують різні точки зору щодо 

природи, змісту і шляхів формування 

музичності. 

Серед зарубіжних дослідників, науковий 

інтерес яких становили вище окреслені 

питання, на увагу заслуговують, 

притримуючись хронології, праці німецького 

вченого Г. Ревеша та американського 

психолога К Сішора. Так, Г. Ревеш розрізняє 

поняття «музичність» та «музична 

обдарованість», наголошує, що музичність є 

складовою обдарованості. Він стверджує, що 

обдарованість обов‘язково передбачає 

музичність, тоді як неабияку музичність 

можна спостерігати при скромній 

обдарованості. Музична обдарованість, на 

його думку, означає завжди високу 

продуктивність в окремих чи декількох сферах 

музики. Для музичності характерно, що вона 

може визначатися не тільки спираючись на 

результати музичної діяльності, а й на основі 

того, як саме протікає ця діяльність [7]. 

Характеризуючи сутність поняття музичності, 

науковець наголошує на здібностях 

насолоджувати музикою, на глибинному 

розумінні музичних форм і побудові музичних 

фраз. Г. Ревеш – прибічник розуміння 

музичності як єдиної цілісної властивості 

особистості. Він не сприймає музичність як 

комплекс різних акустичних і музичних 

властивостей. На відміну від Г. Ревеша, К. 

Сішор розуміє музичність як суму окремих 

музичних здібностей. Автор вважає, що, 

музичний талант – це ієрархія талантів, багато 

з яких абсолютно незалежні один від одного. 

Тому характеристику музичності він зводить 

до того, наскільки виокремлюється чи відстає 

кожний окремий талант. Таких окремих 

талантів, із яких складається музичність, К. 

Сішор нараховує двадцять п‘ять, вони існують 

незалежно в запропоновуй системі й 
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ієрархічної вертикалі не становлять. 

Поширення набули, запропоновані вченим 

шість тестів, за допомогою яких випробуються 

такі здібності: відчуття висоти звуків та їхньої 

інтенсивності, відчуття тривалості звуків, 

відчуття консонансу, відчуття ритму і обсяг 

пам‘яті часу вчений доводив доцільність 

відбору музично обдарованих осіб. Система К. 

Сішора ґрунтується на визнанні того, що 

значення для музичного таланту мають прості 

сенсорні здібності відчувати незначні 

відмінності у висоті, інтенсивності і тривалості 

звуків [12]. Г. Ревеш та К. Сішор вважаються 

засновниками теорії вродженості музичних 

здібностей. Порівнюючи їх погляди, можна 

сказати: Г. Ревеш відштовхується від визнання 

музичності, як вродженою і такою, що не 

підлягає вихованню властивістю. К. Сішор 

зводить цю музичність до суми відносно 

простих функцій, проте кожну з них розглядає 

як вроджену і таку, що не піддається 

вихованню. Г. Ревеш відштовхується від 

застосування правила «все або нічого»: 

музичність чи вона є, чи вона загалом 

відсутня. К. Сішор визнає наявність 

незліченних кількісних градацій кожної 

музичної здібності, але прагне в цих 

кількісних шкалах встановити «норми», які б 

однозначно визначили б придатність до 

музичної діяльності. 

Одним із противників фатальної теорії є 

німецький музикознавець, педагог і 

композитор А.Б.Маркс, який стверджував, що 

музичність у будь-якої особи може успішно 

розвиватися, проте діагностувати рівень цього 

розвитку, особливо на початковому етапі 

заняття музикою, неможливо. На його думку, 

здібність до музики, за поодинокими 

винятками виявляється в усіх людей; 

переважна частина з них має значно більше 

здібностей, ніж вони самі і ті, що їх оточуючі, 

могли припустити. Швейцарський педагог Е. 

Віллемс переконаний, що музичними якостями 

наділені всі діти, бо кожна особа має здатність 

до руху, емоційність. Німецький 

музикознавець Дж. Кріс (поч.. XXст.) вважав, 

що музичний розвиток не визначається тільки 

якоюсь одною ознакою, оскільки всі вони 

створюють функціональний і спадковий 

зв'язок. Науковець виокремлював такі головні 

складові: інтелектуальний, емоційно-

естетичний й творчий компоненти [11, 78].  

Беззаперечний науковий авторитет має 

дослідник Б.М. Теплов. Формулюючи 

пріоритетні теоретичні передумови проблеми 

музичності, автор наголошував, що, по-перше, 

вродженими є не музичні здібності, а тільки 

задатки, на основі яких ці здібності 

розвиваються. Музичність – це індивідуально-

психологічна характеристика особистості, яка 

є результатом  відповідного поєднання 

здібностей. По-друге, не може бути 

здібностей, які б не мали перспективи 

розвитку в процесі навчанні й виховання. 

Здібності, стверджує автор, апріорі не можуть 

існувати інакше як в русі, розвитку. По-третє, 

музичність особистості залежить від її 

вроджених індивідуальних задатків, бо вона 

результат розвитку, навчання і виховання. По-

п‘яте, проблема музичності – це проблема 

насамперед якісна, а не кількісна. Автор 

стверджує, що алогічно теоретично і 

практично застосовувати до музичності закон 

«все або нічого» і порушувати питання про 

наявність чи відсутність музичності у особи. 

Будь-яка нормальна людина має певну 

музичність і вагу набуває питання, яка 

музичність даної особи. Головне, що на думку 

Б. Теплова має цікавити і дослідника, і 

педагога, - це не те, наскільки музичною є 

особа, а те, яка її музичність і які, відповідно 

повинні бути шляхи її розвитку. 

Музичність, за твердженням дослідника, є 

складовою музичної обдарованості, і вона є 

необхідною для заняття саме музичною 

діяльністю і навіть обов‘язковою для різних 

сфер музичної діяльності. Головна ознака 

музичності, за твердженням Б. Теплова – це 

переживання музики як вираження певного 

змісту. Чим більше особа «чує в звуках», тим 

вона музичніша. Музичні переживання за 

своєю суттю є емоційними переживаннями, й 

інакше як емоційним шляхом неможливо 

зрозуміти зміст музики. Тому центром 

музичності автор визнає здібність емоційного 

відгуку на музику. Для музичності характерне 

також досить чутливе, диференційоване 

сприйняття, слухання музики. Наявність і 

взаємопов‘язаність є обов‘язковою умовою 

музичності [10]. 

Відомий музичний педагог Н. Вєтлугіна 

вважає, що музичність – це суто людська 

властивість, вона склалася в процесі суспільної 

практики, отже вона історично обумовлена: 

людина поступово звикла розрізняти в звуках 

людської мови, в звуках природи різні 

властивості – висоту, тривалість тощо. 

Поступово виокремлювалися музичні образи, 

формувалися музичні лади. Сам процес 

діяльності спонукав до формування 

музичності.  

Для розуміння природи і сутності 

музичності важливим є питання її структури. 

Однією з перших праць, у якій йшлося про 
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структуру музичності, є дослідження М.А. 

Римського-Корсакова «Музичні статті і 

записки» (1911р.). До музичних здібностей, що 

становлять структуру музичності, автор 

підходив з урахуванням технічних здібностей 

до певного виду музичної діяльності і 

специфічних даних, які визначають музичні 

здібності, зокрема музичний слух, котрий він 

поділяв на елементарний музичний слух і вищі 

слухові здібності. Елементарний слух М. А. 

Римський-Корсаков, у свою чергу, поділяє на 

слух ритмічний і слуг гармонічний, у якому 

розрізняється слух строю і звук ладу. Вищі 

слухові здібності М.А. Римський-Корсаков 

вважав похідними від елементарних [8]. 

Дослідники В. Хеккер і Т. Циген вважали, що 

існує п‘ять компонентів музичних здібностей: 

сенсорний (відчуття), ретентивний (пам'ять), 

синтетичний (сприйняття), моторний 

(моторика), ідеативний (мислення). На думку 

Дж. Кріса, структура першого компоненту 

музичності – інтелектуальної, 

характеризується відчуттям ритму, музичним 

слухом (котрий передбачає розрізнення 

висоти, інтенсивності, тембру звуків), 

музичною пам‘яттю. Друга складова – 

емоційно-естетична виражається в емоційній 

сприйнятливості, в любові до музики. Третій 

компонент – творча музичність виявляється в 

творчій діяльності, фантазії та уяві. 

Відмінності в структурі музичності 

спеціальних, творчих і загально етичних 

складових, автор обґрунтовує тим, що одна 

функція при її успішній дії може позитивно 

впливати на інші [12]. 

Питання структури музичних здібностей 

досліджували Е. Віллємс та Е. Сегі. Е. Віллємс 

визначав складові музичності як комплекс 

певних властивостей: звуковисотного слуху, 

відчуття ритму, гармонії. Дослідник називав їх 

елементами життя, які одухотворяються в 

сприймаючих особах музику, пробуджують в 

них фізіологічні, емоційні й інтелектуальні 

реакції. Дослідник робив спроби виокремити 

важливіші здібності і показати динаміку 

властивостей музичності під впливом 

відповідної діяльності. В науковій розвідці Е. 

Сегі «Вивчення музичності» в якості 

складових музичності виділені ритмічний, 

мелодійний, гармонійний, поліфонічний, 

тональний і внутрішній слух. Автор 

підкреслював значення в музичній діяльності 

інтелекту, музичної пам‘яті, емоцій і фантазії. 

Його класифікація ґрунтується на різних видах 

музичного слуху, відповідних складовим 

музичної мови. 

Вагомий внесок у розв‘язання проблеми 

структури музичності зробив Б.М. Теплов. На 

думку дослідника, структура музичності – це 

якісно своєрідний комплекс здібностей. На 

його переконання, «…основна ознака 

музичності – переживання музики як 

вираження певного змісту. Здатність емоційної 

чутливості на музику повинна становити тому 

ніби центр музичності» [10]. Аргументовано 

характеризує вчений визначальні музичні 

здібності, які визначають музичність: відчуття 

ладу, слухові уявлення, музично-ритмічне 

відчуття. Запропонована Б. Тепловим складова 

музичності заклала підгрунття для подальших 

досліджень. 

Проблема здібностей знайшла 

відображення в працях Кірнадської Д.К,, 

Тарасової К.В., Рубінштейна С.Л., Вєтлугіної 

Н.А., Науменко С.І., Гребенюк Н.Є. тощо. 

Так, С.Л. Рубінштейн говорячи про 

музичні здібності розумів властивості, які 

необхідні для заняття музичною діяльністю, 

тобто виконання музики, написання музики чи 

повноцінного сприйняття музики. Вчений 

дотримувався думки, що музичні здібності є 

результатом  розвитку особистості. 

Вивчаючи проблеми розвитку музичності, 

Б.В. Асф'єв акцентував увагу на значенні ролі 

музичного слуху. Він вважав, що слуховому 

апарату особи притаманні вроджені якості 

активного слухання, тому завдання музиканта 

є виховання і розвиток слухової діяльності [1]. 

Дослідники сутності здібностей 

схиляються до думки, що трьох компонентів, 

які становлять основу здібностей, а саме – 

музично слуху, чуття ритму і музичної пам‘яті, 

– недостатньо для здійснення музично-творчої 

діяльності [5]. Пріоритетними музичними 

здібностями, науковець Тарасова К.В. вважає 

наступні такі: – емоційна чуйність на музику;  

пізнавальні музичні здібності – сенсорні 

(мелодійний, тембровий, динамічний і 

гармонійний компоненти музичного слуху і 

відчуття ритму), інтелектуальні (музичне 

мислення як єдність його репродуктивної та 

продуктивної складових, музична пам'ять і 

музична уява), також абсолютний слух і 

сенсомоторні виконавські дані [9].  

Вєтлугіна Н.О. ділить музичні здібності 

відповідно до видів музичної діяльності – 

виконанням, написанням тощо. На її думку, до 

музичних здібностей належать: здібність 

цілісного (сприйняття художнього образу) і 

диференційованого (сприйняття елементів 

музичної виразності) сприйняття музики, 

виконавські здібності, здібності творчого 

уявлення [3]. 
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Науковці Баренбойм Л.А, Ципин Г.М. до 

самостійних компонентів здібностей відносять 

музичну пам'ять, музичне мислення. Так, Л.А. 

Баненбойм виокремлює вміння «спостерігати» 

музику, тобто здатність об‘єднувати в логічній 

послідовності звукові образи, переживати 

форму як процес [2]. Ципін Г.М., в тріаду 

основних, провідних здібностей поряд з 

музичним слухом і чуття ритму включає 

музичну пам‘ять, відводячи їй головну роль.  

У своїх наукових розвідках Кірнарська 

Д.К. вагому роль відводить таким музичним 

здібностям, як інтонаційний слух, чуття ритму, 

аналітичний слух, архітектонічний слух. На 

думку вченої, інтонаційний слух являє собою 

механізм сприйняття і розшифрування 

змістовних параметрів музики, що спираються 

на її психофізіологічні властивості: тембр і 

темп, динаміку, артикуляцію й акцентуацію, а 

також на загальну спрямованість і контур 

мелодико-ритмічного руху. Наступною за 

значимістю музичною здібністю Кірнарська 

Д.К. вважає чуття ритму. Поряд з 

інтонаційним слухом, чуття ритму становить 

нижчі і глибинні сходинки музичного таланту: 

без розуміння сенсу музичного 

висловлювання, його загального змісту і 

спрямованості (інтонаційний слух), а також 

принципів і структури його часової організації 

(чуття ритму) ніяка музична діяльність 

здійснюватися не може. Аналітичний слух, 

який на думку авторки, є операційним центром 

музичного таланту, містить в собі такі 

складові, як відчуття музичної висоти та 

музичного інтервалу, ладове чуття, 

гармонійних слух, внутрішній слух і музичну 

пам'ять. Архітектонічний слух дозволяє 

вловлювати закономірності побудови музичної 

форми на всіх її рівнях [5]  

Ґрунтовне визначення музичним 

здібностям дає В.П. Анісімов В.П. Він 

визначає музичні здібності як сукупність 

психомоторних, чуттєво-емоційних і 

раціональних функціональних властивостей 

особи, що виявляються в її емоційній чуйності 

на музику й успішній реалізації музичної 

діяльності. 

На думку Головина С.Ю., музичні 

здібності являють собою індивідуально-

психологічні особливості особистості, до 

складу яких належать: - вроджена слухова 

чутливість, що обумовлює  аналіз природних, 

мовних звуків; - розвинуте в праці і 

соціальному спілкуванні суб‘єктивне 

ставлення до мовних і музичних інтонацій, 

виражене у вигляді емоційної реакції. Ці 

особливості у своєму розвитку створюють 

систему із складними динамічними зв‘язками 

між окремими здібностями. Дослідник в 

структурі здібностей виокремлює основні, 

загальні і спеціальні здібності.  До головних 

здібностям, потрібних для всіх видів музичної 

діяльності, згідно його класифікації, належать: 

чуття ладу, тобто здібність відчувати зв‘язки 

між звуками як виразні і змістовні; - музично-

слухові уявлення – здібність прослуховувати 

«про себе» раніше почуту музику, що 

становить основу для музичного уявлення, 

формування музичного образу і розвиток 

музичного мислення; музично-ритмічне 

відчуття - здібність переживати, сприймати, 

точно відтворювати і створювати нові ритмічні 

поєднання. Вчений до загальних музичних 

здібностей зараховує музичну пам'ять, 

психомоторні здібності (виконавську 

майстерність). Специфічним синтезом 

здібностей і домінуючим показником музично 

обдарованої особистості Головін С.Ю. вважає 

музичність, в основі якої лежить емоційний 

відгук на музику [4]. 

Ґрунтуючись на багаторічному власному 

музично-педагогічному досвіді, аналізі рівня 

музично-естетичного розвитку осіб різних 

вікових груп, дали підстави Науменко С.І. 

стверджувати, що розвиток структурних 

компонентів музичності (чуття ладу, ритму, 

музично-слухових уявлень), що становить 

фундамент як професійного так і загального 

музичного навчання, як правило не призводить 

до розвитку музичності. Особи залишаються 

емоційно індиферентними до музики, не 

можуть орієнтуватися в її художній  цінності. 

Це спонукало авторку дослідити музичність як 

комплекс спеціальних і загальних здібностей 

особи. На її думку музичність – це 

індивідуально-особистісна властивість, 

структуру якої становить: музичний слух 

(ритмічний, гармонічний, мелодійний), творча 

уява, емоційність, відчуття цілого. Під 

ритмічним слухом дослідниця розуміє 

музичний слух, який дозволяє сприймати і 

переживати логіку  тимчасового і 

просторового розвитку музичної думки, образу 

загалом; під гармонійним слухом – музичний 

слух в його проявлені щодо до співзвуччя, до 

будь-якої багатоголосої музики; під 

мелодійним – звуковисотний слух в його 

прояві щодо одноголосної музики. Творча уява 

в музичності, за Науменко С.І., проявляється в 

тому, що дозволяє творчо проникати у зміст 

музичного образу, інтерпретувати його, в 

здібності імпровізації, написання музики тощо. 

Під відчуттям цілого розуміється переживання 

музичної форми як динамічного процесу, що в 
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музичній діяльності проявляється в цілісному 

сприйнятті музичного образу, логіки 

ладофункціональних закономірностей, 

ритмічної пульсації й акцентуації. Ритм – 

основний будівник образу і форми в часі. Від 

відчуття образу загалом залежить логіка його 

тимчасової побудови, що криється в 

загостренні, точності ритмічної пульсації і 

акцентуації [6]. 

Наукова новизна роботи полягає тому, що 

вперше на основі ретроспективного аналізу 

зарубіжних і вітчизняних наукових доробок 

розглядається сутність і структура концепту 

здібності, музичні здібності, музичність; 

визначається роль діяльності в розвитку 

здібностей. 

Висновки. Аналіз музикознавчої, 

педагогічної, психологічної літератури дає 

підстави стверджувати, що ретроспективний 

огляд засвідчує, що існує два погляди на 

природу музичності: музичність як вроджена 

здібність, що не підлягає формуванню і 

музичність як властивість, що формується на 

основі вроджених задатків. Разом з тим, варто 

виокремити наступне: - комплекс музичності 

являє собою багаторівневу систему власне 

музичних загальних і спеціальних здібностей; - 

структура загальних музичних здібностей 

складається із підсистем: емоційної чуйності 

на музику, що є головним показником 

музичності; і пізнавальних музичних 

здібностей, до яких належать сенсорні, 

інтелектуальні, музична пам'ять. До загальних 

сенсорних музичних здібностей належать 

музичний слух і чуття ритму; до загальних 

інтелектуальних музичних здібностей – 

музичне мислення і музична уява; - комплекс 

музичності розвивається як система у 

взаємодії загальних і спеціальних музичних 

здібностей. 
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ЗАХОДИ ЗАБЕЗПЕЧЕННЯ МУЗИЧНОГО ВИХОВАННЯ  

ЗДОБУВАЧІВ ПОЧАТКОВОЇ МИСТЕЦЬКОЇ ОСВІТИ 
 

Метою роботи є дослідження заходів забезпечення музичного виховання здобувачів початкової 

мистецької освіти. Методологія дослідження полягає в застосуванні музикознавчого, системно-структурного, 

логіко-аналітичного методів, що дозволяють виокремити систему заходів забезпечення музичного виховання 

здобувачів початкової мистецької освіти та надати їм характеристику. Наукова новизна роботи полягає у 

висвітленні на підставі системного підходу низки заходів забезпечення музичного виховання учнів мистецьких 

шкіл на початковому етапі навчання, що є необхідною умовою подальшого зростання духовності та 

професійно-технологічної майстерності виконавця. Висновки. Музичне виховання здобувачів початкової 

мистецької освіти можливе за умови комплексного виконання низки заходів:  контролювання активності 

слухового сприйняття; розвиток музичних даних учнів (слух, пам‘ять, ритм, відчуття форми, фразування); 

виразний спів мелодії досліджуваних творів; поєднання показу за інструментом зі словесними вказівками; 

вивчення творів сучасних українських композиторів.  

Ключові слова: здобувач початкової мистецької освіти, музичне виховання, викладач, музичний твір, 

розвиток музичних даних. 

 

Нестеренко Наталия Николаевна, преподаватель-методист по классу фортепиано Черниговской 

музыкальной школы № 1 им. С. Вильконского 

Меры обеспечения музыкального воспитания соискателей начального художественного 

образования  

Целью работы является исследование мер обеспечения музыкального воспитания соискателей начального 

художественного образования. Методология исследования заключается в применении музыковедческого, 

системно-структурного, логико-аналитического методов, позволяющих выделить систему мер обеспечения 

музыкального воспитания соискателей начального художественного образования и дать им характеристику. 

Научная новизна работы заключается в освещении на основании системного подхода ряда мер обеспечения 

музыкального воспитания учащихся художественных школ на начальном этапе обучения, что является 

необходимым условием дальнейшего роста духовности и профессионально-технологического мастерства 

исполнителя. Выводы. Музыкальное воспитание соискателей начального художественного образования 

возможно при условии комплексного выполнения ряда мероприятий: контроль активности слухового 

восприятия; развитие музыкальных данных учащихся (слух, память, ритм, чувство формы, фразировки); 

выразительное пение мелодии изучаемых произведений; сочетание показа за инструментом со словесными 

указаниями; изучение произведений современных украинских композиторов. 

Ключевые слова: соискатель начального художественного образования, музыкальное воспитание, 

преподаватель, музыкальное произведение, развитие музыкальных данных. 

 

Nesterenko Nataliya, Methodologist in fortepiano category Chernihiv musical school №1 named after 

S.Vilkonskyi 

Measures for the musical training of the primary art education seeker 

The purpose of the article is to study measures of ensuring musical training of applicants for primary art 

education. The methodology of the research consists of using musicological, system-structural, logic-analytical 

methods which allow us to highlight a system of measures for the musical training of the primary art education seeker 
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and to give them a characteristic. The scientific novelty is to highlight, on the basis of a systematic approach, a number 

of measures of ensuring musical training of applicants for primary art education, which is a prerequisite for the further 

growth of spirituality and professional and technological mastery of the musical performer. Conclusions. The musical 

education of applicants for primary art education is possible under the condition of the complex implementation of a set 

of measures: control of listening activity; development of students' musical ability (hearing, memory, rhythm,  a feeling 

of form, phrasing); expressive singing of the melody of the studied works; a combination of a showing behind a piano 

with verbal directions; study of works of modern Ukrainian composers. 

Key words: primary art education seeker, musical training, teacher, musical composition, development of musical 

ability. 
 

 

Актуальність теми дослідження. Питання 

музичного виховання, творчої ініціативи, 

формування духовних потреб, підвищення 

культурного рівня зростаючого покоління в 

нашій державі набувають особливої 

актуальності на сучасному етапі розвитку. 

Значну роль в їх вирішенні можуть і повинні 

відігравати мистецькі школи. У процесі 

навчання в дитячих мистецьких школах 

виховуються естетичні смаки та художнє 

мислення, виявляються і розвиваються творчі 

задатки. 

Навчання мистецтву виконання музики 

складається з декількох взаємопов‘язаних 

етапів. Необхідно навчити розумінню 

музичної мови, її закономірностям, 

конструктивним зв‘язкам; навчити техніці гри, 

що, є складною та трудомісткою частиною 

музичного виконавства; сприяти розвитку 

індивідуальних особливостей художньої 

натури учня. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Різноманітним аспектам навчання грі на 

фортепіано присвячений значний масив праць 

вітчизняних та зарубіжних дослідників, серед 

яких можна назвати таких як: О. Д. Алексєєв, 

Л. А. Баренбойм, Л. А. Вайнтрауб, Т. П. 

Воробкевич, Д. М. Герасимович, В.В. 

Дельнова, В. Ю. Дорофєєва, Г. М. Коган, В. Г. 

Кіреєва, Є. Я. Ліберман, Н. А. Любомудрова, 

В. П. Матоніс, Г. Г. Нейгауз, С. І. 

Савшинський, Т. І. Смирнова, В. І. 

Смородський, С. Є. Фейнберг, О. Ф. 

Шульпяков. Водночас багато питань методики 

навчання гри на фортепіано учнів митецьких 

шкіл, зокрема  комплексного забезпечення 

музичного виховання здобувачів початкової 

мистецької освіти, потребують свого 

подальшого дослідження з урахуванням 

сучасного розвитку мистецької освіти в 

Україні, новітніх тенденцій науково-

технічного розвитку, змінюваних потреб та 

запитів учнів та молоді. 

Мета дослідження полягає у висвітленні 

заходів забезпечення музичного виховання 

здобувачів початкової мистецької освіти. 

Виклад основного матеріалу. Музичне 

виховання дітей можливе за умови 

комплексного виконання низки заходів, серед 

яких ми виділяємо такі: контролювання 

активності слухового сприйняття; розвиток 

музичних даних учнів; виразний спів мелодії 

досліджуваних творів; поєднання показу за 

інструментом зі словесними вказівками; 

вивчення творів сучасних українських 

композиторів. Розглянемо їх детальніше. 

Контролювання активності слухового 

сприйняття. 

Без контролювання активності слухового 

сприйняття урок музики не може вважатися 

повноцінним. З найперших кроків навчання 

педагог працює над тим, щоб прищепити 

своєму вихованцю любов до красивого, 

співучого звуку і осмисленого виконання. 

Уміння слухати свою гру виникає у школяра 

не відразу, але терпляча, копітка робота 

педагога від уроку до уроку, від класу до класу 

робить свою справу. Педагог постійно апелює 

до слуху учня, змушуючи його зосередитися 

на тій чи іншій звуковий задачі; разом з ним 

аналізує результат виконання; намагається 

виховати самоконтроль і вміння працювати 

самостійно [1, 53]. Тому потребу слухати себе 

треба виховувати, адже безконтрольна гра 

тягне за собою неточності в тексті, 

неакуратність, некерованість звуком. 

Виховання вміння слухати себе вимагає 

тривалої систематичної роботи, і починати цю 

роботу слід з перших кроків навчання музиці. 

Так, з перших же уроків на таких 

найпростіших вправах, як перенесення руки 

через октаву 3-м і 2-м пальцями, необхідно 

привчати учня дослухувати кожен звук. 

Граючи найперші вправи non legato, 

опановуючи навички контакту з клавіатурою, 

маленький учень вже отримує завдання 

слухати наповненість звуку, його насиченість, 

протяжність, відчути в кінчику пальця до 

занурення його в клавішу силу звуку, яку він 

хоче витягти [1, 65]. 

Учні-початківці, намагаючись скопіювати 

рух педагога, в більшості випадків фіксують 

увагу тільки на самому русі, не слухаючи і не 

чуючи звучання. Нерідко доводиться 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 239 

пояснювати і нагадувати учням, що музика 

сприймається слухом, а не зором, що той чи 

інший рух кисті або положення пальця 

служить засобом для отримання красивого 

звука, а ніяк не є метою.  

Велике значення слід надавати вмінню 

простежити за моментом зняття звуку та 

виховувати цю навичку також при 

проходженні початкових вправ non legato. 

Звук, знятий м‘якою, пластичною кистю, не 

обривається раптово. Прямолінійне, раптове 

зняття звуку призводить надалі до того, що 

учень не вміє м‘яко знімати руку в кінці ліги, 

не вміє закінчити фразу.  

Психологічний зв‘язок між слуховим 

сприйняттям і руховим процесом є 

безсумнівним, але руховий прийом, є все-таки 

вторинним, а не первинним. З появою в 

репертуарі учня складніших творів і більш 

складних виконавських завдань виникають 

нові рухові прийоми, потрібні для отримання 

того чи іншого тембрового забарвлення, того 

чи іншого виду staccato; глибокого, 

кантиленного, або легкого, співучого, або 

чітко артикульованого звучання legato. 

Завдання слухання починає ускладнюватися, 

адже грі має передувати уявне представлення 

динамічних градацій, тембрового забарвлення, 

артикуляції, інтонування фрази й т. д.  

Вміння слухати себе допомагає і в 

подоланні технічних труднощів. Коли в учня 

не виходить важкий технічний пасаж, йому 

слід «почути кожну нотку». Таке завдання 

викликає мобілізованість волі, активність 

слухання і в більшості випадків забезпечує 

оволодіння важким пасажем [1, 65-66].  

Отже прищеплення учневі вміння чути 

виконувану їм музику і слухати себе є одним із 

основних завдань педагога. 

Прийоми розвитку музичних даних учнів 

(слух, пам’ять, ритм, відчуття форми, 

фразування) 

Слух необхідний учневі як постійний 

контроль над своїми діями. Чим тонше слух, 

тим краще контроль. У початковому періоді 

навчання слух, ритм і пам‘ять краще всього 

розвивати шляхом тренування на 

запам‘ятовування і моментальне повторення 

найпростіших мелодій (спочатку голосом, 

потім на роялі). Поступово слід переходити до 

більш важких і довгих мелодій, вводити більш 

широкі інтервали, ускладнювати ритмічний 

малюнок, включати пунктирний ритм, тріолі 

та інші елементи [1, 74].  

Ритм дуже часто створює складнощі для 

учнів і вчителів. Ритм подібний до електрики – 

ми її не бачимо, але точно знаємо, коли її 

немає. Вчителі музики давно визнали, що діти, 

які мають інтуїтивне відчуття ритму, як 

правило, легше навчається музиці та 

успішніше її виконують. Ця інтуїція 

передбачає, що людина має природний 

інстинкт до слуху та почуття темпу, ритму чи 

пульсу, не задіюючи сукупність 

інтелектуальних процесів  [2,  4]. 

Дуже корисно давати завдання на 

транспонування, грати одну і ту ж мелодію від 

різних звуків до-мажорної гами у відповідній 

тональності – це допомагає швидше 

орієнтуватися на клавіатурі, сприяє чіпкості 

пальців. Розвиток музичної пам‘яті у великій 

мірі залежить від числа вивчених напам‘ять 

п‘єс. Особливо корисно вчити п‘єси 

поліфонічного складу і великої форми. Вкрай 

важливим є відвідування занять по 

сольфеджіо.  

До роботи над фразуванням входить все 

те, що пов‘язано з наспівністю і виразністю 

мелодії, її інтонуванням. В полі зору повинні 

бути: динамічні фарби, темброві можливості 

інструменту, різні штрихи, агогічні нюанси, 

образний зміст, стиль, характер [3]. Для 

розуміння фразування на початку навчання 

корисно звертати увагу на мелодико-виразне 

значення фрази, попросити учня спочатку 

наспівати мелодію, а потім зіграти її. В цьому 

випадку фразування стає більш гнучким і 

природним.  

 Відчуття форми в творах досягається 

також шляхом аналізом, розбором сонат, 

сонатин, рондо і т. д. Слід пояснювати 

логічний зв‘язок ланок всередині твору, які 

разом складають певне ціле. В процесі гри 

потрібно вміти відчути цю цілісність і 

переконливо показати слухачеві. 

Чистий та виразний спів мелодії 

досліджуваних творів 

Слід підкреслити, що невміння чисто 

інтонувати мелодію і виразно співати не 

завжди є показником поганого музичного 

слуху і недостатніх музичних здібностей. І 

зворотне – добрий висотний слух і чиста 

інтонація не завжди поєднуються з внутрішнім 

слухом і музикальністю. 

Що стосується виразності співу, то це 

набагато більш складне завдання, ніж чисте 

інтонування. Вирішити таке завдання дітям 

легше, коли мелодія поєднується зі словесним 

текстом. Передача емоцій в музиці формується 

на досвіді дитячої мови і пісні. З раннього віку 

діти використовують виразні імпровізації в 

піснях і музичних п'єсах [4, 21].  

Мелодію без тексту учні із середніми 

музичними даними скоріше зіграють так, щоб 
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були зрозумілі їх змістові, емоційні, динамічні 

наміри, ніж виразно її заспівають. А учні 

музичні й поготів зіграють краще, ніж 

заспівають. 

Безперечно, дуже бажано, щоб учні вміли 

чисто і виразно співати (недарма ж у музичних 

школах обов‘язкові такі дисципліни, як 

сольфеджіо та хор), але у вихованні та 

розвитку музичної індивідуальності чистота і 

виразність співу творів, що вивчаються, не є 

гострою проблемою, що стоїть перед 

педагогами спеціального фортепіано в дитячих 

музичних школах [1, 68-69]. 

Одним серед багатьох методів 

синхронного розвитку музичних і технічних 

сторін є послідовне використання на уроках 

фортепіано вокально-хорових навичок учня. 

Існування таких навичок не викликає сумнівів. 

Навряд чи знайдеться музично здібна дитина, 

яка не спробувала б проінтонувати вподобану 

їй мелодію, що не спробувала б підтягнути 

приспів популярної пісні, почутої по радіо чи 

телебаченню. Досить часто до моменту вступу 

до школи дитина має не тільки деякі музично-

виконавські навички, але й певний музично-

виконавський та музично-естетичний досвід. 

Питання в тому, як використовувати цей 

досвід в фортепіанному класі.  

У свідомості учня-початківця, що 

займатися музикою, гра на фортепіано 

сприймається ним як дія, що не має нічого 

спільного з вокальним мистецтвом, а отже, і з 

емоційно-образною стороною виконання. 

Один із шляхів усунення такої установки – 

послідовне формування у свідомості учня 

уявлення про фортепіанну музику як про вид 

мистецтва, тісно пов‘язаний з вокальною 

музикою спільністю принципів емоційно-

виконавської виразності [1, 77].  

Найбільш успішно учень освоює 

мистецтво «співу» на фортепіано, працюючи 

над п‘єсами, де переважає кантиленний 

характер мелодії. Якщо вдається домогтися від 

учня максимального наближення звучання 

мелодії на фортепіано до її вокальному 

прочитання, то часом відпадає необхідність 

вимагати від нього того чи іншого звукового 

розмаїття, бо «спів» на інструменті саме 

диктує динаміку, а при розвитку цього вміння 

також штрихи і агогіку [1, 77]. До прикладу, 

вокально-хорові навички учнів можна успішно 

використовувати в роботі над освоєнням 

метроритму. Діти, які співають у хорі, швидше 

засвоюють закономірність чергування сильних 

і слабких долей в музиці, точніше 

відтворюють на інструменті ритмічну 

своєрідність мелодії, швидше приходять до 

розуміння темпової єдності або темпової 

різноманітності – в залежності від логіки 

розвитку музичного матеріалу. Учень, який 

відвідує заняття хору, легше відчуває у 

фортепіанному класі метроритмічний бік 

твору. На уроках хорового співу формується й 

тісно пов‘язане із точним метроритмічним 

відчуттям вміння «предчути» звук, фразу. 

Допомагає цьому диригент. Осягаючи 

мистецтво управління хором (будь-хорист 

неминуче в тій або іншій мірі освоює сутність 

диригування), юний піаніст бачить, як, 

підкоряючись жесту, народжується певне за 

динамікою, темпом, агогікою виконання. 

Поєднання показу за інструментом зі 

словесними вказівками 

Головним чином показ на інструменті 

необхідний у випадках, коли педагог виконує 

музичний твір або уривок з нього і коли 

потрібно показати руховий прийом. 

Відомо, що учень працює над п‘єсою, яка 

припала йому до душі, з великим інтересом. 

Результати роботи будуть в такому випадку 

набагато ефективніше як щодо продуктивності 

домашніх занять, так і за якістю виконання. 

Тому, задаючи нову п‘єсу, слід попередньо 

обов‘язково грати її учневі, щоб з‘ясувати, чи 

сподобалася вона йому. 

Після того, як учень прослухав новий твір, 

слід запропонувати йому розповісти, яким він 

уявляє собі характер п‘єси, її настрій і т. п. 

Нав‘язування свого розуміння твору не є 

доцільним, адже будь-який висновок, до якого 

людина приходить самостійно, стає для неї 

набагато зрозумілішим і ближчим, ніж 

нав‘язаний ззовні. 

Що стосується рухових прийомів, то будь-

який прийом звуковидобування, пов‘язаний з 

тим чи іншим видом артикуляції або 

потрібний для освоєння того чи іншого виду 

техніки – вимагає і показу на інструменті, і 

словесного роз‘яснення. Роз‘яснення при 

цьому доречніше вести в формі діалогу, де 

роль педагога зводиться до питань, які 

змушують учня аналізувати і контролювати 

свої м‘язові відчуття. Працюючи над руховими 

прийомами, слід нагадувати учню, що рухи - 

тільки засіб для досягнення художньої мети [1, 

69].  

У словесних вказівках слід дотримуватися 

почуття міри та обов‘язково підкріплювати їх 

показом на інструменті. До показу за 

інструментом обов‘язково слід звертатися тоді, 

коли слова безсилі. У музиці не все можна 

пояснити словами. Тривалість, забарвлення 

звуків не можна ні зважити, ні виміряти. 

Живий показ – кращий спосіб для сприйняття. 
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Вивчення творів сучасних українських 

композиторів 

У будь-яку епоху суспільство впливає на 

мистецтво. Сучасна музика відповідає духу 

нашій стрімкій епосі. Музика сучасних 

композиторів динамічна, гостроритмічна. 

Поряд з творами композиторів минулих 

століть слід проходити з учнями щонайбільше 

творів сучасних українських і зарубіжних 

авторів. Включаючи в репертуар твори 

сучасних композиторів, ми вчимо дітей і 

підлітків сприймати сучасну музичну мову.  

Музична педагогіка поряд із засвоєнням 

набутків світової музичної літератури вимагає 

посиленої уваги викладачів до використання 

творів сучасних українських композиторів [5, 

86]. Твори на національній основі відіграють 

особливо важливу роль у музично-

естетичному вихованні, що пояснюється 

доступністю їх сприйняття. Виховний 

потенціал національного фольклору у 

вітчизняній фортепіанній літературі 

представлено великим самостійним розділом, 

численними обробками українських народних 

пісень і танців [6, 93]. Розвиток сучасної 

музичної культури України спонукає до 

оновлення освітнього простору, зокрема 

моделювання нових підходів до музичного 

виховання. Це проблемне поле актуальне у 

системі спеціалізованих мистецьких 

навчальних закладів як винятково 

перспективної ланки формування 

високодуховного, національно свідомого 

молодого покоління [7, 70]. 

Серед відомих вітчизняних композиторів 

другої половини ХХ ст. можна назвати, В. 

Барвінського, В. Кирейка, В. Косенка, С. 

Людкевича, Б. Лятошинського, Н. 

Нижанківського, Л. Ревуцького та ін. У кінці 

ХХ – початку ХХІ ст. значний внесок у 

розвиток українського фортепіанного 

педагогічного репертуару внесли В. Балей, В. 

Бібік, В. Годзяцький, Л. Грабовський, Л. 

Дичко, Г. Сасько, М. Сільванський, В. 

Сильвестров, М. Скорик, Є. Станкович, І. 

Шамо, Шимко О., Шоренков М. та ін. 

Підвести дитину до органічного 

сприйняття музики наших днів у всьому її 

багатстві і повноті – складне завдання 

великого виховного значення. На перший 

погляд, тут не може бути ніяких труднощів. 

Адже діти з самого свого народження оточені 

сучасною музикою, яка звучить по радіо, по 

телебаченню і т. д.; вони можуть активно 

сприймати музику досить складну – за умови її 

високої якості, яскравої образності. Однак, як 

показує практика педагогів, якщо, займаючись 

з дитиною музикою, «втратити» час і 

звернутися до сучасних творів не з самого 

початку навчання, то ці твори часто 

сприймаються значно гірше, з великими 

труднощами. 

Важливо пам‘ятати, що сучасне мистецтво 

впливає на смаки суспільства, формує їх, 

особливо чутлива в цьому відношенні молодь. 

Бажано було б, щоб сучасні українські 

композитори представляли більше п‘єс для 

ансамблю і більше творів великої форми, 

особливо концертів, доступних учням 

молодших і середніх класів дитячих музичних 

шкіл із середніми творчими здібностями. Але і 

та шкільна література українських 

композиторів, яку ми маємо на сьогоднішній 

день, досить обширна, і вибір у педагогів є 

великим. 

Сучасна українська музика для дітей до 

теперішнього часу складає велику бібліотеку, 

розраховану найрізноманітніший вік і рівень 

освіченості учнів. Серед сучасних українських 

композиторів для дітей можна назвати Г. 

Саська, В. Ронжина, Ю. Білковського, В. 

Журбу, Я. Журбу, О. Саратського, В. 

Скуратовського, М. Ластовецького, Л. 

Іваненко, О. Козов‘якіна, В. Птушкіна та ін. 

Музичні твори митців відображають образи 

сучасників, їх переживання, події, близькі 

розумінню дітей. Багато що в цих творах 

задумано і використовується не тільки як 

художній, а й як методично-спрямований 

матеріал.  

Образотворчі і технічні прийоми сучасної 

музики для дітей значно розширилися. У них є 

образна передача таких абстрактних понять, як 

гумор, героїзм, сарказм, динамізм буття, що 

раніше не прираховувалося до області 

дитячого сприйняття. Такі сучасні засоби 

музичної мови як гострота гармонії, 

політональні звучання, особливості ритму і 

мелодії, розширюють музичний кругозір учнів, 

розвивають їх і в слуховому, і в 

інтелектуальному аспектах. Вивчення музики 

українського народу сприяє вихованню 

патріотичних почуттів, любові до людей рідної 

землі. Включення сучасної української музики 

в репертуар учнів має на меті долучити учнів 

до актуальної музичної мови, розширити їх 

музичний горизонт, познайомити з новими 

формами, цікавими звукосполученнями, з 

новими музичними побудовами, допомогти 

йти в ногу з часом. Водночас сучасна музика 

не рівноцінна за якістю, тому тут потрібен 

строгий відбір.  

Наукова новизна роботи полягає у 

висвітленні на підставі системного підходу 
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низки заходів забезпечення музичного 

виховання учнів мистецьких шкіл на 

початковому етапі навчання, що є необхідною 

умовою подальшого зростання духовності та 

професійно-технологічної майстерності 

виконавця. 

Висновки. Музично-педагогічний процес 

є надзвичайно складним і багатогранним. У 

педагогічному процесі різні методи роботи 

слід застосовувати в залежності від 

конкретних обставин – здібностей та 

індивідуальних якостей учня, цілей, що стоять 

перед педагогом у певний момент його роботи 

з учнем. Музичне виховання здобувачів 

початкової мистецької освіти можливе за 

умови комплексного виконання низки заходів, 

серед яких ми виділили такі:  контролювання 

активності слухового сприйняття; розвиток 

музичних даних учнів (слух, пам‘ять, ритм, 

відчуття форми, фразування); виразний спів 

мелодії досліджуваних творів; поєднання 

показу за інструментом зі словесними 

вказівками; вивчення творів сучасних 

українських композиторів. Реалізація 

зазначених заходів вимагає від педагога 

великої майстерності, творчої ініціативи, 

уміння терпляче і наполегливо працювати над 

розвитком музичних даних дітей. 
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«Я ЛАСК ТВОИХ СТРАШУСЬ» ПЕРСІ БІШІ ШЕЛЛІ В ПЕРЕКЛАДІ КОСТЯНТИНА 

БАЛЬМОНТА У ВОКАЛЬНИХ ТВОРАХ АНТОНА АРЕНСЬКОГО ТА БОРИСА 

ЛЯТОШИНСЬКОГО: КОМПАРАТИВНИЙ АНАЛІЗ МУЗИЧНОГО ТЕКСТУ 
 

Мета роботи ‒ порівняти особливості втілення поезії «Я ласк твоих страшусь» П. Б. Шеллі в перекладі К. 

Бальмонта у однойменних вокальних творах А. Аренського та Б. Лятошинського. Методологія дослідження 

полягає у використанні компаративного методу на рівні аналізу фонетичних, лексичних, синтаксичних, метро-

ритмічних та структурних особливостей поетичного оригіналу та його перекладу, а також – мелодико-

гармонічних, ладотональних, формотворчих, інтонаційних та жанрово-стильових особливостей вокальних 

творів А. Аренського та Б. Лятошиського. Новизна роботи полягає у запропонованому аспекті дослідження, 

визначенні ритмо-структури  оригіналу і перекладу, музичних та художньо-експресивних властивостей 

останнього, спільних та відмінних ознак камерно-вокальних творів А. Аренського та Б. Лятошинського. 

Висновки. Незважаючи на наявність багатьох спільних моментів у підходах А. Аренського та 

Б. Лятошинського до втілення вірша П.Б. Шеллі, проте в цілому їхні твори суттєво відрізняються в 

інтонаційному та жанрово-стильовому відношенні, демонструючи класико-романтичний та модерно-

експресіоністський варіанти його інтерпретації. Зазначене доводить широкі художньо-виразові можливості 

аналізованої поезії П.Б. Шеллі та її переконливого художнього використання в умовах різного стилістичного 

контексту. 

Ключові слова: «Я ласк твоих страшусь», музична інтерпретація, поетичний текст, камерно-вокальний 

твір, оригінал, переклад, компаративний підхід. 

 

Гловацкая Ирина Владимировна, аспирантка Восточноевропейского национального университета имени 

Леси Украинки 

«Я ласк твоих страшусь» Перси Биши Шелли в переводе Константина Бальмонта в вокальных 

произведениях Антона Аренского и Бориса Лятошинского: компаративный анализ музыкального текста 
Цель работы ‒ сравнить особенности  поэзии «Я ласк твоих страшусь» П.Б.Шелли в переводе К. 

Бальмонта в одноименных вокальных произведениях А. Аренского и Б.Лятошинского. Методология 

исследования заключается в использовании сравнительного метода на уровне анализа фонетических, 

лексических, синтаксических, метро-ритмических и структурных особенностей поэтического оригинала и его 

перевода, а также – мелодико-гармонических, ладотональных, формообразующие, интонационных и жанрово-

стилевых особенностей вокальных произведений А. Аренского и Б. Лятошиского. Новизна работы заключается 

в предложенном аспекте исследования, определении ритмо-структуры оригинала и перевода, музыкальных и 

художественно-экспрессивных свойств последнего, общих и отличительных признаков камерно-вокальных 

произведений А. Аренского и Б.Лятошинского. Выводы. Несмотря на наличие многих общих моментов в 

подходах А. Аренского и Б.Лятошинского к воплощению стихотворения П.Б. Шелли, в целом их произведения 

существенно отличаются в интонационном и жанрово-стилевом отношении, демонстрируя классико-

романтический и современно-экспрессионистский варианты его интерпретации. Указанное доказывает 
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широкие художественно-выразительные возможности рассматриваемой поэзии П.Б. Шелли и ее убедительного 

художественного использования в условиях различного стилистического контекста. 
Ключевые слова: «Я ласк твоих страшусь», музыкальная интерпретация, поэтический текст, камерно-

вокальное произведение, оригинал, перевод, компаративный подход. 

 

Hlovatska Iryna, postgraduate student, Lesya Ukrainka Eastern European National University 

«I fear thy kisses» Percy Bysshe Shelley in the translation of Constantine Balmont in the vocal works of 

Anton Arensky and Boris Lyatoshynsky: A comparative analysis of the musical text 
The purpose of the article is to compare the peculiarities of the embodiment of poetry "I fear thy kisses, gentle 

maiden" by P. B. Shelley in the translation of K.Balmont in the vocal works of the same name by A. Arensky and 

B.Lyatoshynsky. The methodology of the research is to use the comparative method at the level of analysis of 

phonetic, lexical, syntactic, metrical, and rhythmic structural features of the poetic original and its translation, as well as 

‒ melodic-harmonic, form-forming, intonational, genre-stylistic features of vocal works by A. Arensky and B. 

Lyatoshiski. The novelty of the work consists of the proposed aspect of the research, the determination of the rhythm 

structure of the original and translation, the musical and artistically ‒ expressive properties of the latter, the common 

and distinctive features of the chamber-vocal works of A.Arensky and B. Lyatoshynsky. Conclusions. Despite the 

presence of many common points in the approaches of A. Arensky and B. Lyatoshynsky to the implementation of the 

P.B. Shelley‘s verse, but in general, their works differ substantially in intonation and genre-style, showing classical-

romantic and modern-expressionistic variants of his interpretation. The aforesaid proves the broad artistic and 

expressive possibilities of the analyzed poetry by P. B. Shelley and her convincing artistic use in a variety of stylistic 

contexts. 

Key words: ―I fear thy kisses, gentle maiden‖, musical interpretation, poetic text, chamber vocal work, original, 

translation, comparative approach. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Творчість 

А. Аренського та Б. Лятошинського тривалий 

час зацікавлює музикознавців. Тому про них 

написано чимало наукових публікацій. Проте 

запропонований нами аспект жодного разу не 

ставав предметом дослідження, що зумовлює 

новизну і актуальність цієї статті.  

Аналіз досліджень і публікацій. Персі 

Біші Шеллі ‒ видатний англійський поет 

початку ХІХ століття, поезія якого знайшла 

широке втілення у музиці. До його віршів 

зверталися А. Аренський, С. Рахманінов, С. 

Танєєв, М. Мясковський, Б. Бріттен, 

Б. Лятошинський, В. Сильвестров та багато 

інших. За поетичними рядками П.Б. Шеллі 

написано низку камерно-вокальних творів, у 

російській та українській музиці ‒ переважно в 

перекладах К. Бальмонта. Осмислити 

особливості інтерпретації поетичних текстів 

П.Б. Шеллі у вокальному жанрі, знайти 

відмінності і спільні ознаки, повторювані 

різними композиторами, може допомогти 

компаративний аналіз музичних текстів 

вокальних творів, створених на основі одного 

й того ж поетичного тексту. Матеріалом для 

такого порівняння у цій статті обрано камерно-

вокальні твори Антона Аренського та Бориса 

Лятошинського, написані на основі вірша П.Б. 

Шеллі «Я ласк твоих страшусь» в перекладі К. 

Бальмонта.    

Мета дослідження ‒ порівняти 

особливості втілення поезії «Я ласк твоих 

страшусь» П. Б. Шеллі в перекладі К. 

Бальмонта у однойменних вокальних творах 

А. Аренського та Б. Лятошинського.  

Виклад основного матеріалу. Розглянемо 

особливості вірша П.Б. Шеллі, що був 

створений поетом у 1820 році, під час його 

перебування в Італії та порівняємо його 

оригінал з перекладом К. Бальмонта (Таблиця 

1). 

Таблиця 1. 

Оригінал Переклад К. Бальмонта 

 

I fear thy kisses, gentle 

maiden, 

Thou needest not fear 

mine; 

My spirit is too deeply 

laden 

Ever to burthen thine. 

 

 

 

I fear thy mien, thy tones, 

thy motion, 

 

Thou needest not fear 

mine; 

Innocent is the heart‘s 

devotion 

With which I worship 

thine. 

 

Я ласк твоих страшусь, 

как горьких мук, 

Но ты меня не бойся, 

нежный друг, ‒ 

Так глубока души моей 

печаль, 

Что огорчить тебя мне 

было б жаль. 

   

 

Мне страшен каждый 

вздох твой, каждый 

звук, 

Но ты меня не бойся, 

нежный друг, ‒ 

О, верь мне, я тебя не 

погублю, 

Тебя я, как мечту, как 

сон люблю. 

 

 

Вже лише візуальне враження від 

порівняння англійської і  російської версії 

вірша демонструє різницю між англійським і 

російським текстами, як відмінністю між 
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лаконічною (за тривалістю вимови) 

англійською і протяжною російською версіями 

цього тексту [7]. Слід зазначити, що кількість 

голосних (тобто складів) у кожному рядку 

англійського тексту, як правило, менша всього 

на одну-дві одиниці, тобто незначно. Візуальна 

обʼємність російської версії тексту, кожного її 

рядка, таким чином, зумовлюється більшою 

кількістю приголосних, а відповідно ‒ вищою 

«шумністю» російської версії тексту, і як 

результат ‒ його «фонетичною 

психологізацією».      

Порівняємо лексичні, синтаксичні і 

семантичні відмінності цих текстів. Так, в 

англійському тексті вжито слово «поцілунки» 

(kisses), в російському – «ласки», що має 

ширший діапазон значень. Крім того, ласки 

порівнюються з гіркими муками. Це 

порівняння (від протилежного) вже тут, на 

самому початку тексту виступає засобом 

поглиблення його психологічної експресії. 

Тенденція загострення психологічної напруги 

в перекладі К. Бальмонта буде продовжена і в 

подальшому. Зокрема, про це свідчить і 

переклад англійського «діва» (maiden) на 

російську як «друг». Цікаво відзначити, що 

англійське слово «обтяжений» (laden) в 

російській версії звучить як «печаль», крім 

того, висловлюється жаль з приводу її 

можливості. Такий прийом, на наш погляд, 

посилює елегійність звучання даного тексту, 

готуючи до появи заключного «люблю», 

відсутнього у англійській версії вірша. 

Важливо також, що поряд з ознаками 

лексичної і фонетичної психологізації тексту в 

перекладі спостережено посилення його 

«лексичної звучності». Зокрема, у зв‘язку з 

цим в російській версії упущено англійське «я 

боюсь виразу твого обличчя» (I fear thy mien), 

англійське «я боюсь твоїх інтонацій» (I fear… 

thy tones) перекладено як «мене лякає кожен 

твій звук», тобто тут звуків стає багато і 

підкреслюється поява кожного. Нарешті 

англійське «я боюсь твого поруху» (I fear… thy 

motion) в російській версії звучить як «мене 

лякає кожне твоє зітхання», тобто беззвучне 

слово «порух» замінене на слово зі звучанням 

«зітхання».        

Цікаво звернути увагу на використання 

різних форм дієслова [6] на початку другої 

строфи – активної в англійському тексті («я 

боюсь» I fear) і пасивної – в російському («мне 

страшен»), що також є ознакою елегійної 

пом‘якшеності висловлювання, зростання його 

інтимності і довірливості. При цьому, в обох 

строфах збігається другий рядок. Його точне 

повторення в другій строфі (як  Idée fixe) 

виконує дуже важливу функцію – готує третю 

четверть форми (точку золотого перетину), яка 

є головною кульмінацією всього тексту. Ця 

кульмінаційна вершина є моментом, що 

містить найсуттєвіші розбіжності між 

оригіналом та перекладом. В англійській мові 

вона звучить описово – «невинною 

(безпечною) є ця прихильність серця» 

(Innocent is the heart‘s devotion), а в російській 

– натомість єдиний раз у всьому тексті 

використано звертання (ця одноразовість його 

і виділяє, передусім), а також оклик на його 

початку, прохання вірити і однозначне, тверде 

запевнення в безпечності всього, що 

відбувається (О, верь мне, я тебя не погублю).  

Нарешті відмінними є і завершення. В 

англійській версії тексту – «з якою я 

боготворю тебе (поклоняюся тобі)» (With 

which I worship thine). Тобто останній рядок 

вірша виконує роль його головної кульмінації, 

найвищого емоційно-смислового підйому. В 

останньому рядку російської версії 

використовується два порівняння, «як мрію, як 

сон», спрямовані на романтизацію тексту, і 

вслід за ними чітке і однозначне «люблю», яке 

припиняє процес здогадок і уявлень, натомість 

дуже чітко конкретизує емоційний стан героя.    

За ритмікою десятискладовий рядок вірша 

побудований на ямбічній стопі, що 

завершується пеоном з наголосом на 

останньому складі: 

_ / _ / _ / _  _ _ /            

Вказана будова рядка дотримується 

незмінно. У англійському оригіналі будова є 

не такою простою. Основою вірша П.Б. Шеллі 

виступає амфібрахічна стопа. Вона переважає 

у більшості випадків, проте чергується з 

хореїчними стопами в другому рядку і зрідка 

дактилями. 

_ /_    _/_    / _   /_ 

/_   /_   /_ _  /   

_ / _    _/_    / _   /_ 

/_ _   /_   / 

 

_ /_    _/_    _/_  _/_ 

/_   /_   /_ _  /  

_ /_    _/_    _/_   

/_ _   /_   / 

Загалом слід наголосити, що чіткість 

віршування в перекладі посилює 

музикальність тексту П.Б. Шеллі, дотримання 

рими і обраної стопи нарощує фонетичну 

виразність і композиційну стрункість цієї 

поезії, наближаючи її до закономірностей 

музичної форми.  

Порівняємо версії музичного втілення 

цього тексту.  
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Романс Бориса Лятошинського, написаний 

у 1824‒1825 роках [4‒5],  має риси оперного 

монологу. На це вказує, передусім, характерна 

декламація вокальної партії. Саме вона 

визначає піднесено патетичний характер 

художнього образу та власне оперну 

інтонаційну генезу цього твору. Будова 

романсу ‒ період повторної будови з з 

кодеттою у партії фортепіано: А‒А1 (11 т. + 11 

т. + 2 т.). Слід відзначити, що інтонаційна 

подібність простежується на рівні побудови 

фраз та характеру мелодичного рельєфу. Але 

точних повторів мелодико-ритмічного 

малюнку немає. Такий підхід свідчить про 

симфонізацію жанру романсу. 

Цікаво звернути увагу, що схожість 

початків обох речень, а також перших двох 

фраз кожного речення забезпечується 

характерним тритактовим висхідним за 

напрямом, але хвилеподібним за рельєфом 

мелодико-ритмічним змістом зворотом: 

вниз‒уверх‒вниз‒ уверх‒вниз. (порів. тт.. 1‒3; 

3‒6; 12‒14; 14‒16). (Приклади 1, 2). 
Приклад 1. 

 

 

 

 
 

 

Приклад 2. 

 
 

Наступні фрази також відповідно 

корегуються  між собою, хоча їхній висхідний 

і хвилеподібний потенціал виявлено вже не так 

яскраво. 

Єдину лінію симфонізованого 

розгортання твору забезпечує партія 

фортепіано, з фактурою лістівсько-

скрябінського типу, в якій важливу роль 

відіграє поліритмія (у першому реченні 2/3 ‒ 

Приклад 3; а в другому ‒ ¾ ‒ Приклад 4), а 

також сполучення двох пластів фігурацій. Слід 

також звернути увагу, що в ній час від часу, 

особливо у завершенні речень романсу, тобто 

там, де мовні інтонації стають ще щільнішими, 

зʼявляються елементи імітації між партією 

фортепіано і вокальною партією (див. тт.. 8‒10 

‒ Приклад 3), тобто інтонації декламаційного 

складу проникають і в партію фортепіано, ще 

більш посилюючи в романсі ознаки оперного 

монологу.   

Приклад 3. 
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Разом з тим, цікаво, що у співвідношенні 

поетичного тексту і музичних фраз і в 

першому, і в другому реченнях спостерігається 

переважне дотримання одного й того ж 

алгоритму. Мелодія слідує за віршем, і в 

місцях цезури вірша (на межі рядків) 

послідовно трапляються цезури у вокальній 

партії (у першому реченні виняток ‒ остання 

фраза, де мовна інтонація загострюється 

гострим пунктирним зворотом («что огорчит 

тебя»), а в другому реченні ‒ невеличкими, 

власне мовного походження, цезурами 

дрібниться перша фраза «мне страшен», 

«каждый вздох твой», «каждый звук» та 

виділяється звертання у фразі «о верь мне, я 

тебя не загублю».  

Приклад 4. 

 
 

Прослідкувавши, яким чином зʼявляються 

т. зв. «лишні мелодичні цезури», не 

обумовлені потребами поетичного тексту, 

можна зробити висновок про те, що вони 

виникають в моменти психологічного 

загострення, драматизації художнього образу. 

Ці моменти зосереджені в центрі твору (тобто 

в другій половині першого і першій половині 

другого речень), іншими словами ‒ в зоні 

нестійкості.  

Разом з тим, Б. Лятошинський не до кінця 

дотримується симетрії бальмонтівського 

перекладу, разом з тим, відхилення від 

бальмонтівської метроритмічної схеми у нього 

є незначними. Монологічну жанрову основу 

романсу посилює використання хроматичної 

ладотональності.  

Романс Антона Аренського відрізняється 

від романсу Б. Лятошинського не лише 

жанровою інтерпретацією, але й пов‘язаними з 

цими особливостями роботи з поетичним 

першоджерелом. На відміну від монологу 

Б. Лятошинського, тут ‒ власне типово-

романсове вирішення вокального жанру [1]. 

На це вказують не лише фактурні особливості 

квазігітарного акомпанементу фортепіано, але 

й жанрово-узагальнений характер 

мелодичного малюнку вокальної партії. На 

відміну від інтерпретації Б. Лятошинського, у 

А. Аренського немає деталізованого підходу 

до пошуку виразності буквально кожної 

інтонації в кожній фразі. Тут панує тип 

мелодичного рельєфу, притаманний для 

романсу-елегії, з його камерним, задушевним 

співом для себе, і відповідно переважанням 

типових зворотів над індивідуальними (окремі 

індивідуалізовані інтонації приберігаються для 

кульмінаційних моментів завершення твору) 

(Приклад 5). 

Приклад 5. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 

Затактові початки фрази співпадають, але 

є різниця між основним, опорним звуком 

фрази. Так у Б. Лятошинського в першій фразі 

наголошеними словами є «страшусь» і «мук», 

тоді, як у А. Аренського ‒ «горьких» і «мук»; у 

Б. Лятошинського ‒ «не бойся», «нежный», 

«друг», у А. Аренського ‒ «меня», «друг». 

Див. Таблицю 2. 
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Таблиця 2. 
Лятошинський Аренський 

«страшусь», «мук» «горьких», «мук» 

«не бойся», 

«нежный», «друг» 

«меня», «друг» 

«глубока», «печаль»  «так», «глубока», 

«печаль» 

«тебя», «жаль» «тебя», «жаль» 

«страшен», «вздох», 

«каждый», «звук»  

«звук» 

«не бойся», 

«нежный», «друг» 

«меня», «друг» 

«верь», «я», «не 

погублю» 

«верь», «я», «не 

погублю» 

«мечту», «сон», 

«люблю» 

«мечту», «сон», 

«люблю» 

 

Порівнявши виділені, наголошені через 

довгі тривалості і відповідно метроритмічні і 

смислові наголоси, можна спостерегти, що при 

використанні ідентичних текстів, кожен автор 

робить дещо інакші акценти. Так, у 

Б. Лятошинського важливими виявляються 

слова «страшусь», «страшен», «не бойся», а 

також «нежный»  (останнє ‒ у звертанні до 

адресата). Натомість у А. Аренського двічі 

повторено слово «меня», не наголошене у 

Б. Лятошинського, відповідно, смисловий 

акцент у А. Аренського повʼязаний із 

адресантом (герой романсу важливіший таким 

чином, ніж той, кому адресується його 

послання). У Б. Лятошинського серед 

відмінних слів переважають дієслова та 

прикметники, а в А. Аренського ‒ займенники 

і частки. Відтак, такий розподіл свідчить про 

порівняно більшу емоційну забарвленість і 

динаміку твору Б. Лятошинського і певну 

знеособленість твору А. Аренського. 

Новизна роботи полягає 

у запропонованому аспекті дослідження, 

визначенні ритмо-структури  оригіналу і 

перекладу, музичних та художньо-

експресивних властивостей останнього, 

спільних та відмінних ознак камерно-

вокальних творів А. Аренського та Б. 

Лятошинського.  

Висновки. Таким чином, у результаті 

порівняння камерно-вокальних творів 

А. Аренського та Б. Лятошинського, 

написаних на основі вірша П.Б. Шеллі «Я ласк 

твоих страшусь» в перекладі К. Бальмонта, 

зроблено такі висновки:   

1) основою вірша П.Б. Шеллі виступає 

амфібрахічна стопа. Вона переважає у 

більшості випадків, проте чергується з 

хореїчними стопами в другому рядку і зрідка 

дактилями. Переклад К. Бальмонта побудовано 

на ямбічній стопі, що завершується пеоном з 

наголосом на останньому складі. Чіткість 

віршування в перекладі посилює 

музикальність тексту П.Б. Шеллі, дотримання 

рими і обраної стопи нарощує фонетичну 

виразність і композиційну стрункість цієї 

поезії, наближаючи її до закономірностей 

музичної форми;  

2) переклад К. Бальмонта містить 

зростання протяжності віршованої форми, 

подальше посилення психологічної гостроти, 

елегійності, зростання інтимності звучання і 

одночасно «звучності вірша», що здійснюється 

за допомогою засобів фонетики, лексики, 

синтаксису, структури висловлювання; 

3) спільним для аналізованих творів є: 
‒ період повторної будови, 

симфонізований у Б. Лятошинського;  

‒ переважне співпадіння фразування 

мелодії і тексту;  

‒ поява «лишніх мелодичних цезур», не 

обумовлених потребами поетичного тексту, в 

місцях психологічного загострення, 

драматизації художнього образу; 

4) в музичному відношенні ці твори 

відрізняються за жанровими ознаками, 

інтонаційним складом, ладотональним 

змістом, особливостями фактури партії 

фортепіано, змістом мелодії, способами 

використання діапазону вокальної партії, 

співвідношенням слова і музичної інтонації, 

стилем та естетичною зорієнтованістю твору. 

Див. Таблицю.  

 
 Б. Лятошинський А. Аренський 

Жанрові 

ознаки 

Монолог Романс 

Інтонаційний 

склад 

Декламація пісенність  

Ладотональні

сть 

Хроматика Діатоніка 

Фактура 

партії ф-но 

Фігураційна квазі-гітарна 

Мелодія індивідуалізовані 

звороти, висхідне 

спрямування, 

розкидистий 

рельєф 

типові звороти, 

висхідний 

потенціал 

урівноважуєть

ся низхідним 

рухом, 

домінують 

звороти типу 

оспівування 

Діапазон квартдецима, 

рівномірне 

охоплення всього 

діапазону 

терцдецима, 

переважне 

використання 

робочого 

звукоряду в 

нижньому 

тетрахорді 

першої октави 
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Стильовий 

напрям 

Експресіонізм романтизм 

Естетична 

зорієнтованіс

ть 

модерно-

новаторська 

класико-

академічна 

Співвідноше

ння слова і 

музичної 

інтонації.  

Підкресленн

я музикою 

виразності 

окремих 

лексем 

поетичного 

тексту 

високе, як 

наслідок  

емоційна 

гострота і 

динаміка 

розгортання 

художнього 

образу 

низьке, 

емоційна 

стриманість, 

перебування в 

одному 

емоційному 

діапазоні  

 

Отож, звертання А. Аренського та Б. 

Лятошинського до вірша П.Б. Шеллі в 

перекладі К. Бальмонта зумовлено його 

лірико-психологічним змістом та 

музикальністю. При спільній строфічній 

будові і логіці мелодизації вірша, ці твори 

суттєво відрізняються в інтонаційному та 

жанрово-стильовому відношенні, 

демонструючи класико-романтичну та 

модерно-експресіоністську зорієнтованість. 

Зазначене доводить широкі художньо-виразові 

можливості аналізованої поезії П.Б. Шеллі та 

можливості її переконливого художнього 

використання в умовах різного стилістичного 

контексту. 
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МУЗИЧНА ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ЯК ПРОЯВ ТВОРЧОГО САМОВИРАЖЕННЯ 
 

Мета роботи. Стаття присвячена особливостям творчої інтерпретації музичних творів у вокальному 

виконавстві, а саме розгляду низки професійно-особистісних характеристик артистів-співаків, а також трьох 

взаємопов‘язаних етапів процесу творчої інтерпретації. Методологічну основу дослідження становлять 

діалектична та системна методології, що застосовуються в області культурологічних досліджень. Використано 

загальнонаукові та логічні методи аналізу, синтезу, індукції і дедукції, історичного і компаративістського 

дослідження проблеми. Автором застосований герменевтичний підхід до вивчення сутності творчої 

інтерпретації як процесу встановлення об‘єктивного значення, виявлення особистісного змісту об‘єктів, що 

підлягають трактуванню. Наукова новизна роботи полягає в поглибленні уявлень про багатогранність 

досліджуваного явища, виявленні значущості творчого компонента в низці особистісних якостей сучасного 

вокаліста-виконавця. Висновки. Творче начало в музично-виконавській інтерпретації розкривається через 

індивідуальне наповнення суб‘єктивно новим особистісно-забарвленим змістом об‘єктивно існуючого 

авторського нотного тексту. При цьому, суб‘єктивну цінність інтерпретаторської діяльності музикант-вокаліст 

набуває в процесі саморозкриття, самозбагачення, особистісного зростання. Перетворюючий вплив 

інтерпретації на виконавця пов‘язаний з тим, що через творче спілкування з музичним твором, композитором, 

його епохою та всією художньої культурою, вокаліст-виконавець збагачує межі своєї особистості. Таким 

чином, творча інтерпретація в даній роботі визначається як комплексний прояв індивідуально-особистісних 

характеристик виконавця в процесі артистичного прочитання і реалізації музичного твору. 

Ключові слова: інтерпретація, музично-виконавська діяльність, творчість, інтерпретаторська діяльність, 

вокаліст-виконавець, етапи процесу творчої інтерпретації. 

 

Кун Цзивей, аспирант кафедры изобразительного искусства, музыковедения и культурологии Сумского 

государственного педагогического университета имени А. С. Макаренка 

Музыкальная интерпретация как проявление творческого самовыражения 

Цель работы. Статья посвящена особенностям творческой интерпретации музыкальных произведений в 

вокальном исполнительстве, а именно рассмотрения ряда профессионально-личностных характеристик 

артистов-певцов, а также трех взаимосвязанных этапов процесса творческой интерпретации. 

Методологическую основу исследования составляют диалектическая и системная методологии, применяемые 

в области культурологических исследований. Использованы общенаучные и логические методы анализа, 

синтеза, индукции и дедукции, исторического и компаративистского исследования проблемы. Автором 

применен герменевтический подход к изучению сущности творческой интерпретации как процесса 

установления объективного значения, выявление личностного содержания объектов, подлежащих трактовке. 

Научная новизна работы заключается в углублении представлений о многогранности изучаемого явления, 

выявлении значимости творческого компонента в ряде личностных качеств современного вокалиста-

исполнителя. Выводы. Творческое начало в музыкально-исполнительской интерпретации раскрывается через 

индивидуальное наполнение субъективно новым личностно-окрашенным содержанием объективно 

существующего авторского нотного текста. При этом, субъективную ценность интерпретаторской деятельности 

музыкант-вокалист приобретает в процессе самораскрытия, самообогащения, личностного роста. 

Преобразующее влияние интерпретации на исполнителя связано с тем, что через творческое общение с 

музыкальным произведением, композитором, его эпохой и всей художественной культурой, вокалист-

исполнитель обогащает пределы своей личности. Таким образом, творческая интерпретация в данной работе 

определяется как комплексное проявление индивидуально-личностных характеристик исполнителя в процессе 

артистического прочтения и реализации музыкального произведения. 
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Kong Ziwei, graduate student, department of fine arts, musicology and cultural studies of the Sumy State 

Pedagogical University named after A. S. Makarenko  

Musical interpretation as a manifestation of creative self-expression  

The purpose of the article. The article is devoted to the peculiarities of the creative interpretation of musical 

works in vocal performance, namely, consideration of a number of professional and personal characteristics of singers, 

as well as three interrelated stages of the process of creative interpretation. The methodology of the research of the 

study is made up of dialectical and systemic methodologies used in the field of cultural studies. General scientific and 

logical methods of analysis, synthesis, induction, and deduction, historical and comparative research of the problem are 

used. The author has applied a hermeneutic approach to studying the essence of creative interpretation as a process of 

establishing objective meaning, identifying the personal content of objects to be interpreted. The scientific novelty of 

the work lies in deepening the understanding of the versatility of the phenomenon under study, revealing the 

significance of the creative component in a number of personal qualities of a modern vocalist-performer. Conclusions. 

The creative principle in the musical performance interpretation is revealed through the individual filling with the 

subjectively new personality-colored content of the objectively existing author's musical text. At the same time, the 

musician-vocalist acquires the subjective value of interpretive activity in the process of self-disclosure, self-enrichment, 

and personal growth. The transformative influence of interpretation on the performer is due to the fact that through 

creative communication with a piece of music, a composer, his era, and the entire artistic culture, the performer vocalist 

enriches the limits of his personality. Thus, the creative interpretation in this work is defined as a complex manifestation 

of the individual and personal characteristics of the performer in the process of artistic reading and realization of a 

musical work. 

Key words: interpretation, musical performance activity, creativity, interpretive activity, vocalist-performer, 

stages of the creative interpretation process. 
 
 

Актуальність проблеми. Наскрізними 

темами сучасної культури є поняття творчості, 

яка передбачає створення нових за задумом 

культурних та матеріальних цінностей; 

музичної інтерпретації, як оригінального 

художнього тлумачення музикантом-

виконавцем (вокалістом, інструменталістом, 

диригентом) музичного твору в процесі його 

виконання; власне музичного мистецтва в 

якості об‘єкту самопізнання. Глибоке 

розкриття цих тем неможливе без широкого 

залучення гуманітарних сфер людської 

діяльності, серед яких провідне місце 

належить філософії, культурології, 

музикознавству, онтології творчості та ін. Не 

можна обійти увагою й рівень естетичної 

культури самої особистості та її залученість до 

мистецького життя, як потужного аспекту 

формування чуттєвого світу людини. Не 

зважаючи на свою актуальність, сьогодні не 

існує чітко виражених орієнтирів з вирішення 

цих складних та масштабних проблем. Проте, 

шляхом використання творчого потенціалу 

мистецтва, зокрема музичного, реально 

збагатити внутрішній світ особистості та 

сприяти розвитку її духовних спрямувань.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Поняття «інтерпретація» (лат. «interpretatio» – 

«роз‘яснення, тлумачення») сьогодні 

застосовується в різних областях науки і 

включає в себе широкий спектр значень. У 

філософії інтерпретація трактується як одна з 

фундаментальних операцій мислення, яка 

полягає в доданні сенсу будь-яким проявам 

духовної діяльності людини, об‘єктивованим в 

знаковій чи чуттєво-наглядній формі [11, с. 

22]. Таким чином, інтерпретація безпосередньо 

пов‘язана з розумінням та осмисленням 

інформації. Питання інтерпретації 

розглядались у науковій думці з позиції 

філософії (Г. Гадамер [4], О. Лосєв [8] та ін.); 

психології (Л. Бочкарьов [1], Л. Виготський 

[3], Ю. Цагареллі [15] та ін.); 

мистецтвознавства (Н. Кашкадамова [5], 

Н. Корихалова [7], В. Москаленко [9] та ін.). 

В. Холопова під художньою 

інтерпретацією розуміє варіантну множинність 

індивідуального прочитання та відтворення 

музичного тексту. При цьому, дослідниця 

зауважує, що художня інтерпретація не є 

власне виконанням, тобто будь-яким 

публічним втіленням нотного тексту [14]. До 

видатних педагогів-піаністів, які звертались до 

феномена музично-виконавської інтерпретації 

належать Г. Коган [6], Г. Нейгауз [10], 

С. Фейнберг [12] та ін.  

Метою статті є дослідження особливостей 

творчої інтерпретації музичних творів у 

вокальному виконавстві. 

Виклад основного матеріалу. Як відомо, 

шлях до втілення виконавцем-вокалістом 

художнього задуму твору залежить не лише 

від точності відтворення нотного тексту, а й 

від його підтексту, який не завжди піддається 

нотному запису, проте передає специфічний 

настрій музичної композиції. Саме влучність 
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відтворення цього настрою відкриває 

вокалісту шлях до осягнення художнього 

образу всього твору. Саме тому, проблема 

відтворення художнього образу в музичному 

мистецтві є досить неоднозначною, та полягає 

у вмінні утримувати так званий баланс між 

адекватним відтворенням авторського задуму 

та творчою ініціативою самого музиканта-

виконавця. 

Так, коло засобів виразності виконавця-

вокаліста відрізняється специфічністю та 

певною самостійністю, а виконавське 

інтонування відрізняється від 

композиторського, яке відображене у нотному 

записі, завдяки своїй імпровізаційності. При 

цьому, виконавські засоби виразності 

(різноманітні способи звуковидобування, 

агогічні, темпові та динамічні відхилення, 

інтонаційні нюанси тощо), що не зафіксовані у 

нотному тексті, доповнюють елементи 

композиторської музичної мови. Розкриття 

емоційного строю та образного змісту 

музичного твору залежить від інтонаційної 

манери вокаліста-виконавця, що зумовлюється 

мірою його чуйності до сприйняття музики, 

творчою індивідуальністю. Зазначена 

варіантна множинність виконання 

зумовлюється варіантною множинністю 

власне змісту музичного твору. Музична 

композиція, що існує у вигляді нотного тексту 

та відтворюється виконавцем з урахуванням 

закладених у ньому естетичних 

закономірностей, принципово відрізняє 

музичне виконання від імпровізації. 

Відомо, що поняття «гарне виконання» 

можна вважати синонімом до слова 

«творчість», тобто, саме від майстерності 

музиканта-виконавця залежить якість 

виконання твору, а індивідуальна виконавська 

трактовка музичної композиції підіймає 

виконавську діяльність до рівня творчості. Це 

пояснюється тим фактом, що будь-який 

нотний запис є відносним, навіть не зважаючи 

на його насиченість ремарками та детальність. 

Головне завдання виконавця-вокаліста – не 

лише прочитати, а й одухотворити, зробити 

«творчий переклад» авторського запису в 

реальні звукові образи. 

Слід зазначити, що завдяки партитурі 

можливе виконання, найбільш адекватне 

авторському тексту. З іншого погляду, 

партитура являє собою лише схематичне 

відображення задуму автора. Таким чином, 

виконання авторського тексту є суб‘єктивним 

процесом, представляючи собою 

інтерпретацію чи виконавське трактування. 

Проте, не будь-яке відтворення нотного тексту 

можна вважати інтерпретацією. Так, власне 

термін «інтерпретація» (лат. «interpretario»), 

розуміється як розкриття змісту, трактування, 

тлумачення [13, 340]. При цьому, 

інтерпретаційний процес асоціюється не лише 

з встановленням об‘єктивного значення, а й з 

виявленням особистісного змісту об‘єктів, що 

підлягають трактуванню. У галузі музичного 

мистецтва під інтерпретацією розуміють 

варіантну множинність суб‘єктивного 

відтворення та прочитання музичного твору, 

що розкривають його нові смисли та ідейний 

зміст [2, 289]. 

Важливо звернути увагу, що художнє 

втілення інтерпретації вимагає наявності у 

виконавця-вокаліста певних професійних та 

психологічних характеристик, серед яких: 

інтелект, емоційна чуйність, темперамент, 

наявність музичного досвіду, виконавська 

витримка, здатність контролювати власне 

виконання тощо. Відомо, що в одних 

виконавців переважає логічне мислення, 

завдяки якому останні краще виконують твори 

наповнені глибоким, філософським змістом. 

Іншим краще вдається виконання програмної 

та зображальної музики завдяки переважанню 

образного мислення.  

Звертаючись до безпосередньої роботи 

вокаліста над твором необхідно зазначити, що 

перш за все вона повинна ґрунтуватись на його 

всебічному вивченні. Це дає можливість 

зануритися в образну сферу, зрозуміти 

авторський задум, підтримати інтерес 

виконавця до вокальної композиції. Хоча 

творчу інтерпретацію важко розділити на 

певні етапи, проте умовно виокремимо три 

послідовні кроки цього процесу. 

Так, на першому етапі, який передбачає 

попереднє ознайомлення з вокальним твором у 

виконавця створюється мисленнєвий художній 

образ, що базується на уявленнях про форму, 

стиль, мелодію, гармонію, ритм, лад твору, а 

також наявні засоби музичної виразності. 

Важливу роль у процесі творчої інтерпретації 

відіграють ознайомлення з історією створення 

твору, прослуховування інших виконавських 

зразків.  

Відомо, що правильність інтерпретації 

напряму залежить від усвідомлення та 

врахування традицій, які склалися в культурі, 

до якої відноситься виконуваний твір. Одним з 

найсуттєвіших моментів у процесі вірної 

трактовки твору і, відповідно, створенню 

правильного художнього образу є розуміння 

своєрідності епохи, в яку він був створений. 

Це пов‘язано з втіленням митцями у своїх 

творах характерних для конкретного 
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історичного періоду ідеалів та сторін життя, 

філософських концепцій та поглядів, тобто 

всього, що можна віднести до стильових 

особливостей. Відповідно до отриманих даних 

виконавець має можливість підібрати та 

використовувати відповідні засоби музичної 

виразності.  

Показовим у даному випадку буде 

приклад різного позначення темпу в різні 

історичні епохи. Наприклад, в докласичний 

період темпами «Adagio», «Andante», 

«Allegro» позначалась не швидкість руху, а 

характер музики. Так, Allegro Д. Скарлатті 

повільніше, ніж Allegro у представників 

класичного періоду, тоді, як Allegro 

В. Моцарта стриманіше аніж Allegro в 

сучасній музиці.  

Тож, під час роботи над музичним твором, 

завдання виконавця-вокаліста полягає у 

правильному визначенні співвідношення 

композиції з часом її створення, 

особливостями композиторського письма та 

врахуванням стильових рис. Проте відомо, що 

навіть музиканти-професіонали, які мають 

значний виконавський досвід, можуть 

вдаватися до чуттєво-інтуїтивного пізнання 

художнього світу музичного твору. При цьому, 

його суб‘єктивне тлумачення може бути 

неадекватним до композиторського задуму та 

призвести до підміни змісту твору змістом 

сприйняття інтерпретатора.  

Отже, доповнити наявну інформацію про 

виконувану вокальну композицію, спростувати 

чи ствердити правильність початкової гіпотези 

покликана історична інтерпретація тексту, яка 

ґрунтується на вивченні та аналізі 

біографічних даних авторів, стильових 

особливостей їхньої творчості, а також 

художнього стилю епохи. 

Другий етап спрямований на подолання 

технічних складнощів, які закладені в нотному 

тексті. Для даного етапу є характерною 

складна та довготривала переробка 

інтонаційних, ритмічних, виразних та 

технічних компонентів музики, яка підлягає 

вивченню, що сприяє подальшому 

формуванню ідеального музичного образу.  

Як зазначає Джоу Лі, аналітичний розбір 

твору: наближає виконавця до адекватної 

інтерпретації композиторського задуму; дає 

ясне уявлення про особливості змісту і форми 

твору; дає розуміння про взаємодію художніх 

засобів; сприяє кращому запам‘ятовуванню 

музичного матеріалу; дає осмислення виразних 

можливостей елементів музичної мови; 

розширює інтелектуальний горизонт; 

допомагає виконавцю усвідомити своє 

відношення до того чи іншого музичного 

твору, обґрунтувати його, «вжитися» у задум 

авторів, зробити їх думки і почуття своїми, 

щоб потім у процесі виконання цього твору 

передати ці почуття, «заразити» ними слухачів 

[16, 137]. 

На третьому етапі відпрацьовується та 

формується готовність вокаліста до 

концертного виконання твору, 

відпрацьовуються виконавські прийоми з 

урахуванням образно-смислового змісту 

вокальної композиції.  

Так як предметом нашого дослідження є 

вокальні твори, вокалісту-інтерпретатору 

необхідно враховувати особливості не лише 

музичного, а й літературного тексту, 

особливості побудови фраз, наявність 

розділових знаків, кульмінацій, акцентів і 

наголосів, що дозволяє знаходити нові виразні 

інтонації.  

Особливі ускладнення для виконавця-

вокаліста може представляти інтерпретація 

творів на іноземній мові, що пояснюється її 

специфічними лінгвістичними особливостями. 

Сюди відносяться особливості фонетичних 

систем іноземних мов, інтонаційні особливості 

фраз, які відрізняються в залежності від 

комунікативної установки висловлювання: 

питальне, розповідне, окличне. 

Поруч із технічним відпрацюванням 

іноземного тексту, яке включає в себе роботу 

над вимовлянням окремих звуків, фраз, 

ритмічних груп і звукосполучень та їх 

поєднання між собою, вокалістам-

інтерпретаторам важливо звертати увагу на 

змістову складову літературного тексту, тобто 

усвідомлювати зміст кожного слова з метою 

створення адекватного музичного образу.  

Таким чином, основне завдання 

музиканта-вокаліста – це виконання музичного 

твору на достатньому художньому та 

вокально-технічному рівнях. Відповідно, 

виконавець повинен максимально засвоїти та 

відпрацювати художній образ, закладений 

автором, зуміти його відчути та зосередити на 

ньому свою увагу. 

Висновки. Отже, творче начало в 

музично-виконавській інтерпретації 

розкривається через індивідуальне наповнення 

суб‘єктивно новим особистісно-забарвленим 

змістом об‘єктивно існуючого авторського 

нотного тексту. При цьому, суб‘єктивну 

цінність інтерпретаторскої діяльності 

музикант-вокаліст набуває в процесі 

саморозкриття, самозбагачення, особистісного 

зростання. Перетворюючий вплив 

інтерпретації на виконавця пов‘язаний з тим, 
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що через творче спілкування з музичним 

твором, композитором, його епохою та всією 

художньої культурою, вокаліст-виконавець 

збагачує межі своєї особистості. Таким чином, 

творчу інтерпретацію розглядаємо як 

комплексний прояв індивідуально-

особистісних характеристик виконавця в 

процесі артистичного прочитання і реалізації 

музичного змісту. 
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ОСОБЛИВОСТІ ФОРТЕПІАННОГО ВИКОНАННЯ ЯК ІНТОНАЦІЙНОГО ЯВИЩА 
 

Мета роботи. Стаття присвячена особливостям художнього інтонування на фортепіано, а саме здійсненню 

аналізу двох його сутностей: як єдиного універсального інструменту музики та як музичного інструменту, що 

має власну інтонаційну специфіку, широке коло виконавських можливостей, а також обмежень. 

Методологічну основу дослідження становлять діалектична та системна методології, що застосовуються в 

області культурологічних досліджень. Використано загальнонаукові та логічні методи аналізу, синтезу, індукції 

і дедукції, історичного і компаративістського дослідження проблеми. Автором застосований герменевтичний 

підхід до вивчення сутності феномена художнього інтонування на фортепіано як звукового змістоутворюючого 

явища культури. Наукова новизна роботи полягає в поглибленні уявлень про багатокомпонентність та 

складність фортепіанної механіки, за допомогою якої ігрові дії піаніста спрямовуються на досягнення звукової 

мети; сукупність фортепіанно-інтонаційних уявлень та критеріїв піаністичної інтонаційності, які є актуальними 

в сучасній фортепіанно-виконавській практиці. Висновки. Під фортепіанним інтонуванням перш за все 

розуміється виразно-усвідомлене виконання головної мелодичної лінії. Проте, враховуючи багатоголосну 

специфіку інструменту, виокремлюємо наступні специфічні особливості фортепіанного інтонування: 

повноцінне інтонування на фортепіано має на увазі усвідомлення та реалізацію всіх компонентів музичного 

процесу; врахування інтонаційних особливостей різних фактур для фортепіано, до яких відноситься й токатна 

музика; врахування особливостей комплексного взаємозв‘язку засобів виразності, що є необхідним 

компонентом таких інтерпретаційних аспектів, як фактурно-стильові та жанрові особливості музичної 

композиції.  

Ключові слова: інтонація, фортепіанне інтонування, інтонаційний процес, фортепіанно-інтонаційні 

уявлення, фортепіано, піаніст-виконавець. 

 

Чжан Цзяохуа, аспирант кафедры изобразительного искусства, музыковедения и культурологии 

Сумского государственного педагогического университета имени А. С. Макаренка 

Особенности фортепианного исполнения как интонационного явления 

Цель работы. Статья посвящена особенностям художественного интонирования на фортепиано, а именно 

осуществлению анализа двух его сущностей: как единого универсального инструмента музыки и как 

музыкального инструмента, который имеет собственную интонационную специфику, широкий круг 

исполнительских возможностей, а также ограничений. Методологическую основу исследования составляют 

диалектическая и системная методологии, применяемые в области культурологических исследований. 

Использованы общенаучные и логические методы анализа, синтеза, индукции и дедукции, исторического и 

компаративистского исследования проблемы. Автором применен герменевтический подход к изучению 

сущности феномена художественного интонирования на фортепиано в качестве звукового смыслообразующего 

явления культуры. Научная новизна заключается в углублении представлений о многокомпонентности и 

сложности фортепианной механики, с помощью которой игровые действия пианиста направляются на 

достижение звуковой цели; совокупность фортепианно-интонационных представлений и критериев 

пианистической интонационности, которые актуальны в современной фортепианно-исполнительской практике. 

Выводы. Под фортепианным интонированием прежде всего понимается выразительно-осознанное исполнение 

главной мелодической линии. Однако, учитывая многоголосную специфику инструмента, выделяем следующие 

специфические особенности фортепианного интонирования: полноценное интонирование на фортепиано 

подразумевает осознание и реализацию всех компонентов музыкального процесса; учет интонационных 

особенностей различных фактур для фортепиано, к которым относится и токкатная музыка; учет особенностей 
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комплексной взаимосвязи средств выразительности, что является необходимым компонентом таких 

интерпретационных аспектов, как фактурно-стилевые и жанровые особенности музыкальной композиции. 

Ключевые слова: интонация, фортепианное интонирование, интонационный процесс, фортепианно-

интонационные представления, фортепиано, пианист-исполнитель. 

 

Zhang Jiahua, graduate student, department of fine arts, musicology and cultural studies of the Sumy State 

Pedagogical University named after A. S. Makarenko  

Features of piano performance as an intonation phenomenon 

The purpose of the article. The article deals with the peculiarities of artistic intonation on the piano, namely, the 

analysis of its two entities: as a single universal instrument of music and as a musical instrument with its own 

intonational specificity, a wide range of performing possibilities, as well as limitations. The methodology of the 

research is the dialectical and systematic methodologies used in the field of cultural studies. General scientific and 

logical methods of analysis, synthesis, induction, and deduction, historical and comparative studies of the problem are 

used. The author applied a hermeneutical approach to the study of the essence of the phenomenon of artistic intonation 

on the piano as a sound-forming phenomenon of culture. The scientific novelty of the work lies in the deepening of 

ideas about the multicomponent and complexity of piano mechanics, by which the pianist's playing actions are directed 

towards the achievement of a sound goal; set of piano-intonation ideas, and criteria of pianistic intonation, which are 

relevant in modern piano-performing practice. Conclusions. Piano intonation is first and foremost understood as a 

clear-conscious performance of the main melodic line. However, given the polyphonic specificity of the instrument, we 

distinguish the following specific features of piano intonation: full intonation on the piano implies awareness and 

realization of all components of the musical process; taking into account the intonation features of various invoices for 

piano, which include accurate music; taking into account the features of the complex interconnection of expressiveness, 

which is a necessary component of such interpretative aspects as texture-style and genre features of musical 

composition. 

Key words: intonation, piano intonation, intonation process, piano-intonation performances, piano, pianist-

performer. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Прогрес 
музичної науки і практики забезпечується як 
сучасними інноваціями, так і збереженням 
традицій, узагальненням набутого в історії 
науково-теоретичного, емпіричного досвіду і 
використанням його у вирішенні нових 
завдань. Цілісний підхід до дослідження 
музичного мистецтва в аспекті інтонаційного 
вчення, обґрунтування суті музики як 
«мистецтва інтонуючого сенсу», виявлення 
інтонаційної специфіки виконавства, 
встановлення діалектичного взаємозв‘язку 
процесів створення, виконання та сприйняття 
музики послужили методологічною основою 
сучасної теорії виконавського мистецтва і 
педагогіки. Разом з тим, до теперішнього часу 
питання фортепіанно-виконавської культури в 
контексті інтонаційного вчення є недостатньо 
освітленими у вітчизняній методології 
піанізму. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Інтонаційна теорія Б. Асаф‘єва [2] виступає 
методологічним підґрунтя вивчення питань 
музикознавства, її провідні положення 
використовуються в сучасній етиці, соціології, 
психології, фізіології, акустиці, лінгвістиці 
тощо. Проблемам художнього інтонування на 
фортепіано та аналізу їх розробки в 
методично-теоретичній літературі XVI–XX 
століть присвячена монографія 
А. Малинковської [11]. Інтонування в курсі 
сольфеджіо стало предметом дослідження у 
Б. Нєзванова [14], А. Біркенгоф [4], 

Ю. Гонтаревської [9]. Про формування 
інтонаційного слуху писали А. Островський 
[15], А. Ачмізов [3] та ін. Інтонаційній лексиці 
та стилістиці фортепіанних творів присвячене 
дослідження Н. Гаріпової [8], вихованню 
інтонаційного мислення музиканта – 
В. Медушевського [12]. Т. Вєркіною [6] 
досліджувались питання актуального 
інтонування як виконавської проблеми, 
Є. Бондар [5] присвятила власне дисертаційне 
дослідження проблемі надекспресивного 
інтонування в контексті сучасної хорової 
творчості.  

Метою статті є дослідження особливостей 
художнього інтонування на фортепіано. 

Виклад основного матеріалу. Дослідження 
проблеми художнього інтонування на 
фортепіано дозволило дійти висновку, що 
останнє є поняттям дещо не оформленим у 
теоретичному аспекті, та емпірично не 
встановленим. Так, термін «виконавське 
інтонування» використовується в плані 
визначення логіки розгортання та образного 
змісту мелодії за допомогою її розподілу на 
фрази й мотиви, динамічні й агогічні 
нюансування з виокремленням опорних тонів і 
поворотів, ладових переваг, альтерацій тощо. 

Дещо глибше виконавське інтонування 
досліджує А. Малинковська, розуміючи його 
як οсмислено-звукове викοнання твοру з 
метοю йοго сприйняття слухачами. При цьому, 
на думку дослідниці, оформлюються зв‘язки 
між складовими музичної форми на всіх 
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аспектах їх організації. А. Малинковська 
вважає, що головною умовою цього процесу є 
взаємозв‘язок усіх художніх прийомів та 
засобів виконуваного музичного твору [11, 48].  

Розгляд інтонаційної специфіки 
фортепіано передусім вимагає врахування 
того, що цей інструмент є багатοзвучним, з 
діапазοном звучання до 8 октав (від 28 до 4000 
Гц), що створює умови для тембрового, 
гармонічного та поліфонічного відтворення 
музики, але в умовах фіксοваної висοти тοнів. 
Поруч із цим, інтонаційні забарвлення голосу 
людини чи інструментів, що передбачають 
виконання одноголосся, є у розпорядженні 
музиканта-виконавця. Фіксована фортепіанна 
висота тонів створює для піаніста ряд деяких 
обмежень, а саме: неможливість користуватися 
усім різноманіттям відтінків висοти ступенів, 
завдяки чому з‘являється звичка видобувати 
звуки на фортепіано майже не відштовхуючись 
від слухових уявлень, що передують 
звукοвидοбуванню. Отже виявляється, що 
виконання немає так званої тοнусної 
міжзвукοвої напруги, що є головною умовою 
процесу викοнання.  

Фіксованість висоти звуків для слуху та 
рухових відчуттів піаніста щільно поєднується 
з особливостями тоноутворення та 
звуковедення на фортепіано. Молоточково-
ударний спосіб збудження коливань струни 
породжує фортепіанну звукову лінію, яка в 
акустичному аспекті є своєрідним 
«пунктиром» із тοчок-тοнів. Таке 
звуковедення, що має уривчастий характер, 
дещо розходиться з інтонаційними 
характеристиками мелодичної лінії, яка тяжіє 
до неперервності. Вдалим прикладом такого 
звуковедення є специфіка духових, струнно-
смичкових інструментів чи голосу людини, 
адже безперервний рух смичка чи повітряне 
коливання ствοрює акустичний ефект 
οб‘єднання звуків. Цей приклад доводить, що в 
цьому випадку першопочатковою є саме 
мелодична лінія, тоді як зміна тонів є 
вторинною відносно неї. Протилежністю цього 
є виконання на фортепіано, відтак завдання та 
труднощі побудови мелодичної лінії на ньому 
є важливою прοблемою інтοнаційного 
прοцесу.  

Відоме важливе значення подовження 
тонів та розспівування, так як довгі тривалості 
часто виконують роль опорних звуків, 
кульмінацій в музичних творах, тобто є 
виразними інтонаційними вершинами. 
Специфіка фортепіанних звуків, яким властиве 
динамічне згасання, робить неможливим 
керування внутрішньозвуковими процесами, 
що у свою чергу впливає на відтворення 
довгих звуків. Слід зауважити, що це не є 

суттєвою складністю для піаністів-віртуозів, 
які здатні впливати на цей процес в плані 
цілісного звучання, використовуючи педаль. 
Власне така проблема не існує для виконавців 
струнно-смичкових чи духових інструментів, а 
також виконавців-співаків, так як вони можуть 
застосовувати crescendo чи diminuendo, як 
засіб музичного інтонування під час виконання 
вібрато чи філірування, тобто під час довгого 
ведення одного тону.  

Наступна складність, що пов‘язана з 
фортепіанним інтонуванням – відсутність 
зв‘язку між фізіологічним компонентом гри – 
диханням та інтонаційними процесами 
виконавця-піаніста. Суттєву роль у 
фортепіанному інтонуванні відіграє складність 
та специфіка механіки фортепіано, шляхом 
використання якої дії виконавця 
направляються на досягнення звукової мети. 
Наприклад, на специфіці інтонації виконавця-
піаніста напряму відображаються відсутність 
безпοсереднього кοнтакту піаніста і струни. 
Відомо, що з поєднанням «палець – струна» з 
давніх часів пοв‘язані глибинні інтοнаційні 
відчуття. Зауважуємо, що фортепіанна 
інтонація відірвана й від деяких інших 
відчуттів, які можуть передаватися 
безпосереднім чином під час виконання на 
інших музичних інструментах. Важливо, що 
прямий зв'язок механіки інструмента та 
фізіοлогічних органів музиканта-виконавця 
надає виконанню щирості і безпосередності, 
робить сприйняття музики більш виразним. 
Звертаємо увагу й на той факт, що гра піаніста 
супроводжується достатнім опором з боку 
механіки фортепіано.  

Отже, фортепіанний універсалізм 
вважаємо діалектичнο прοтилежною якістю. 
Рівномірно темперований стрій став найбільш 
дієвим та рішучим вираженням необхідності в 
звукοвисотнοму еталοні, який міг би 
узагальнити сприйняття музики. 
Характеристики, які відображаються в прирοді 
піаністичнοго мислення через енгармοнічне 
ототοжнення звуків, темперацію, які 
представляють суміжні підвищену і пοнижену 
ступені звукοряду, через клавіатурні уявлення 
та пοстійне вдοсконалення фортепіанної 
механіки, змалювали подальший напрямок 
розвитку згадуваного інструмента. 
Спроможність піаністичного мислення до 
висотно-тембрового узагальнення звучання, до 
мисленнєвої інтеграції в звучанні цього 
інструменту тембрів багатьох інших музичних 
інструментів, голосу, оркестру тощо, сприяло 
тому, що фортепіанне мистецтво стало 
прοвідником музичнοї культури. 

Слід наголосити й на іншому боці 
універсалізму фортепіано, прояв якого можемо 
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спостерігати в слухοінтонаційному 
раціοналізмі, схильності до 
«нейтралізованого» сприйняття його звучання, 
деяких обмеженнях так званими «мертвими 
точками», що пов‘язані з механікою 
інструмента, слуху та мислення піаніста-
виконавця. Є відомим той факт, що слухач 
сприймає інтонаційний зміст музичного твору 
в єдності художнього комплексу. Таким 
чином, відсутність чи деяка обмеженість 
певних якостей має негативний вплив на 
цілісність усього комплексу. Так, 
неспроможність слуху виконавця-піаніста 
розрізняти зонні висотні відтінки має 
негативний зв‘язок зі спроможністю 
розрізнення різноманітних відтінків тембру, 
динаміки, туше та ін. 

Застосування «гοтових інтонацій» може 
сприяти згасанню творчої активності 
виконавця-піаніста, що робить правдивою 
думку про те, що виконавці на інструментах з 
фіксοваною висοтою звуків мають більш 
виражену пасивність. Так, специфічні 
особливості фортепіано спонукають виконавця 
на цьому інструменті до цілісного сприйняття 
його інтонаційності, до художньої єдності 
різноманітних елементів звучання.  

Далі розглянемо єдність фοртепіанно-
інтοнаційних критеріїв, які є важливими для 
сучасної фортепіаннο-викοнавської практики. 
Так, думка про виразне фортепіанне 
інтонування у першу чергу пов‘язана з 
майстерно виконаною мелодією. В основі її 
виразності лежить розуміння образно-
емоційного строю музики, яке на початковому 
етапі є емоційним переживанням та чуттям з 
поступовою подальшою конкретизацією, яка 
пов‘язана з освоєнням логіки мелодичного 
розвитку. Це призводить до утворення стійких 
звукових уявлень, які спонукають до 
віднайдення адекватних ігрових прийомів. 
Важливо, щоб необхідні рухові та звукові 
уявлення були в художній свідомості піаніста 
задля можливості оперувати ними. 

Надзвичайно важливою здатністю для 
піаніста є його орієнтація в специфіці 
мелодичного розвитку, побудові мелодії, 
володіння фразуванням. Є необхідним вміння 

знаходити в кожному мотиві та фразі найбільш 
виразні звуки, які є аналогом смисловим 
акцентам у розмовній мові, що надає 
виконанню осмисленості. З погляду 
О. Алексєєва, піаніст повинен вдумуватися в 
«логіку мелодичного розвитку, рух мелодичної 
енергії, інтонаційне тяжіння, кульмінації, 
зміну фаз емоційного напруження та 
послаблення» [1, 84]. Також, виконавець має 
пам‘ятати й про логіку ладοтонального й 
гармοнійного рοзвитку, так як «інтонаційні 

точки, тοчки тяжіння, центральні вузли, на 
яких усе будується, знаходяться у тісному 
зв‘язку з гармонічною основою» [7, 204].  

Вище зазначалось, що майстерно 
виконане легато безпосередньо залежить від 
необхідності виконавця-піаніста долати 
«ступневість» пοєднання фοртепіанних звуків. 
Така специфічна особливість фортепіанного 
виконання має зв‘язок з технологією 
застосування ряду інтонаційних прийомів: 
педалізації, динамічного нюансування, 
фразування з плавним зв‘язуванням звуків.  

Важливе значення належить поєднанню 
фонетичних та смислових відтінків 
відтворення мелодії на фортепіано, як 
наприклад взаємопрοникненню мοвних та 
пісенних прийомів, зв‘язку викοнання з 
диханням (О. Гольденвейзер, К. Ігумнов, С. 
Фейнберг).  

Важливо зауважити, що фортепіанне 
інтонування має такий необхідний критерій, як 
міра у використанні всіх засобів 
співвідношення звуків між собою. Так, 
К. Ігумнов зазначав: «Головна складність є не 
в тому, щоб виконати комплекс усіх музичних 
позначень, а в тому, щоб виконати їх в певній 
мірі та пропорції, в певному характері» 
[13, 52]. 

Висновки. Отже, під фортепіанним 
інтонуванням перш за все розуміємо виразно-
усвідомлене виконання головної мелодичної 
лінії. Проте, даний інструмент є 
багатоголосним, а фактура переважної 
більшості нотної літератури для нього 
складається з декількох пластів чи голосів. 
Звідси можемо зробити узагальнення про 
специфічні особливості фортепіанного 
інтонування: 

● виокремлення головної мелодії 
призводить до вилучення з поля зору піаніста 
глибинних та вертикальних елементів 
фактури. Тобто, повноцінне інтонування на 
фортепіано має на увазі усвідомлення та 
реалізацію всіх компонентів музичного 
процесу. Так, поруч із цезурністю в 
мелодичному рοзвитку (гοризонтальному 
плані), необхідно осмислювати й цезурність 
цілісного мелοдико-гармοнічного процесу [10, 
137–158.]; 

● традиційне фортепіанне інтонування 
звертає увагу переважно на тип фактури, що 
зорганізується мелοдичним тематизмом 
переважно пісеннο-речитативнοго та 
кантиленного характеру. Проте, важливо 
враховувати інтонаційні особливості різних 
фактур для фортепіано, до яких відноситься й 
токатна музика;  

● мелодична горизонталь у традиційному 
фортепіанному інтонуванні розглядається 
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лише як зв‘язок звуків у межах мотиву, фрази 
чи речень, які можна осягнути слухом. 
Відповідно, поза увагою залишаються 
особливості «великої форми», горизοнтальної 
перспективи, яка знахοдиться за межами 
слухοосяжних елементів музичної фοрми;  

● традиційне фортепіанне інтонування не 
бере до уваги особливості комплексного 
взаємозв‘язку засобів виразності, що є 
необхідним компонентом таких 
інтерпретаційних аспектів, як фактурно-
стильові та жанрові особливості музичної 
композиції.  

Отже, провідною специфічною 
особливістю фортепіанного інтонування є 
вирішення завдання кοмплексної οрганізації 
засοбів і прийомів виразного викοнання, які б 
відповідали необхідному звуковому образу. 
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ТЕОРЕТИЧНІ ЗАСАДИ РЕЖИСУРИ 

(НА ПРИКЛАДІ Л. КУРБАСА, Ю. ІЛЛЄНКА ТА В. КІСІНА) 
 

Метою роботи є аналіз теоретичних принципів режисури у працях відомих українських режисерів Л. 

Курбаса, Ю. Іллєнко та В. Кісіна. Методологія дослідження будується на міждисциплінарному підходів, який 

дозволяє використовувати здобутки історії культури, теорії кіно, театрознавства, педагогіки та ін. У статті було 

використано ряд методів: порівняльний, який дозволив порівняти принципи режисури у фундаментальних 

працях Л. Курбаса, В. Кісіна та Ю.Іллєнка; історичний допоміг висвітлити універсальність принципів творчого 

процесу; метод аналізу дозволив розкрити основні етико-естетичні ідеї режисури, що висвітлені у працях Л. 

Курбаса, В. Кісіна та Ю. Іллєнка. Науковою новизною дослідження є поглиблений аналіз теоретичних 

принципів режисури у працях відомих українських режисерів Л. Курбаса, Ю. Іллєнко та В. Кісіна та їх 

праксеологічний вимір. Висновки: Природа масового видовища триєдина, вона охоплює три простори: 

сценічний, гладацький і часовий. І цей триєдиний простір вимагає синтезу багатьох, навіть на перший погляд, 

не поєднаних засобів виразності, що обумовлює такі принцип як синтетичність, що втілюється в поєднанні 

стилів, жанрів й форм. Це вимагає від режисера-міфотворця, окрім професійних навичок, ще й ерудиції, 

обізнаності, компетентності, володіння професійною термінологією. Всі ці постулати містяться в теоретичних 

викладках і практичній діяльності видатних діячів української культури Л. Курбаса, С. Іллєнка, В. Кісіна. 

Ключові слова: режисура, театр, свобода, творчість, сублімація, синтетичність. 

 

Василий Владимирович Вовкун, кандидат культурологии, доцент, профессор кафедры режиссуры и 

актерского мастерства Национальной академии руководящих кадров культуры и искусства 

Теоретические основы режиссуры (на примере Л. Курбаса, Ю. Ильенко и В. Кисина) 

Целью работы является анализ теоретических принципов режиссуры в трудах известных украинских 

режиссеров Л. Курбаса, Ю. Ильенко и В. Кисина. Методология исследования строится на 

междисциплинарном подходе, который позволяет использовать достижения истории культуры, теории кино, 

театроведения, педагогики и др. В статье были использованы ряд методов: сравнительный, который позволил 

сравнить принципы режиссуры в фундаментальных трудах Л. Курбаса, В. Кисина и Ю. Ильенко; исторический 

помог осветить универсальность принципов творческого процесса; метод анализа позволил раскрыть основные 

этико-эстетические идеи режиссуры, освещены в работах Л. Курбаса, В. Кисина и Ю. Ильенко. Научной 

новизной исследования является углубленный анализ теоретических принципов режиссуры в трудах известных 

украинских режиссеров Л. Курбаса, Ю. Ильенко и В. Кисина и их праксеологическое измерение. Выводы: 

Природа массового зрелища триединая, она охватывает три пространства: сценический, зрительский и 

временной. И этот триединый пространство требует синтеза многих, даже на первый взгляд, не связанных 

средств выразительности, обусловливает такие принцип как синтетичность, что воплощается в сочетании 

стилей, жанров и форм. Это требует от режиссера-мифотворца, кроме профессиональных навыков, еще и 

эрудиции, осведомленности, компетентности, владение профессиональной терминологией. Все эти постулаты 

содержатся в теоретических выкладках и практической деятельности выдающихся деятелей украинской 

культуры Л. Курбаса, С. Ильенко, В. Кисина. 

Ключевые слова: режиссура, театр, свобода, творчество, сублимация, синтетичность.  
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Theoretical Fundamentals of Directing (on the example of L. Kurbas, Y. Illenko and V. Kisin) 

Purpose of Research. The purpose of the article is to analyse the theoretical principles of directing in the works of 

famous Ukrainian directors L. Kurbas, Y. Ilyenko and V. Kisin. The methodology of the research is based on 

interdisciplinary approaches, which allow to use the achievements of the history of culture, theory of cinema, theatrical, 

cultural studies, etc. The following methods are used: a comparative method allows  us to compare the principles of 

directing in the fundamental works of L. Kurbas, V. Kisin and Y. Ilyenko; a historian one helps to highlight the 

universality of the principles of the creative process; the method of analysis gives the opportunity to highlight the basic 

ethical and aesthetic ideas of directing, which are described in the works of L. Kurbas, V. Kisin and Y. Ilyenko. 

Scientific novelty. The scientific novelty of the research is the analysis of the theoretical principles of directing in the 

works of famous Ukrainian directors L. Kurbas, Y. Ilyenko and V. Kisin and their praxeological dimension. 

Conclusions: The nature of the mass spectacle includes three spaces: stage, audience and temporal. This triune space 

requires the synthesis of many, even at first glance, incompatible means of expression, which determines such a 

principle as syntheticity, embodied in a combination of styles, genres and forms. In addition, it requires from the 

director-myth-maker, to professional skills, erudition, awareness, competence, mastery of professional terminology. All 

these postulates are contained in the creativity and practical activities of prominent figures of Ukrainian culture L. 

Kurbas, S. Ilyenko, V. Kisin. 

Key words: directing, theatre, freedom, creativity, sublimation, syntheticity. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Творчість 
кожного митця невід‘ємна від часу, на який 
вона припадає, в ній так чи інакше 
відбиваються суспільні ідеї та пристрасті. 
Проте є митці особливої долі, яким судилося 
жити і творити  на стрижні суспільного і 
художнього життя, відбивати у своїй творчості 
найважливіші тенденції розвитку духовної 
культури. Через їхню творчість прокладає 
шлях сама історія. Звідси постає масштабність 
розв‘язуваних ними проблем. До таким митців 
належали Л. Курбас, Ю. Іллєнко, В. Кісін. 
Діяльність цих непересічних творчих 
особистостей доводить можливість існування 
мистецтва в межах масової культури. 

Аналіз досліджень і публікацій. Постаті 
видатних українських режисерів Леся Курбаса, 
Юрія Іллєнка, Віктора Кісіна дедалі більше 
привертають увагу науковців. Аналізують 
феномен Л. Курбаса, його творчі здобутки 
Бобошко Ю, Веселовська Г, Волицька І., 
Корнієнко Н , Кузякіна Н., Погребняк Г. [9], 
Танюк Л.  Різним аспектам діяльності Ю. 
Іллєнка і В. Кісіна присвячені праці Безручка 
О., Брюховецької Л., Вітра В., Наумової Л. [8], 
Скураторського В. Безумовно основою даної 
розвідки стали праці: Ю. Іллєнка «Парадигма 
кіно», В. Кісіна «Режисура як мистецтво та 
професія», статті, виступи, лекції Л. Курбаса. 

Мета статті – аналіз теоретичних 
принципів режисури у працях відомих 
українських режисерів Л. Курбаса, Ю. Іллєнко 
та В. Кісіна. 

Виклад основного матеріалу. По-
справжньому обдарована особа талановита в 
багатьох сферах. Цю аксіому підтверджує 
постать Леся Курбаса (Олександр-Зенон 
Курбас 1887-1937рр.), який мав хист до 
акторської, публіцистичної, перекладацької 

діяльності, драматургії. Світової слави він 
здобув як режисер-авангардист, засновник 
національного модерного українського театру 
минулого століття. 

Режисер, викладаючи програмні 
настанови «Березоля» підкреслював, що театр 
завжди був і має бути рупором і трибуною, а 
крім того, театр є організатором емоцій, театр 
– це настроювач глядача по камертону 
довільної висоти: бадьорості, активності, 
ентузіазму, устремління в майбутнє, 
рішучості» [7, 232 ].  

Л. Курбас любив експериментувати. На 
сцені театру ставив різнопланові вистави, 
активно використовував символізм й 
авангардизм, сміливо запроваджував 
кінематографічні засоби впливу на глядача, 
поєднував елементи музики, фото тощо. 
Розбудовуючи національний театр, як зазначає 
Н. Корнієнко: «Курбас здійснив одну із 
найпривабливіших світових ідей – створив 
своєрідну театральну Академію, з театрами 
всіх різновидів, з експериментальною 
майстернею, з цирком та естрадою…» [6, 314]. 

Вже Молодий театр вражав 
запровадженням різних мистецьких течій, 
розмаїтих стилів і це давало підстави вважати 
театр Леся Курбаса еклектичним, театром-
мозаїкою з несхожих вистав. Проте варто лише 
розглянути його не в статиці, а в русі – одразу, 
на думку Ю. Бобошко, проглядається логіка 
розвитку, сходження вгору по щаблях певних 
принципів: від стадійності й театру актора – до 
театру режисера, від емпіричності, інтуїтивних 
здогадок – до обміркованих акцій, зрештою, 
від одного стилю до іншого. Молодий театр 
ніби практичний звіт, залік з вистудійованого 
«спецкурсу»: імпресіоністського напрямку, 
психологічного напрямку, поетичного 
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напрямку, імпровізаційного напрямку, 
епічного напрямку. Бо це був театр-
університет, у якому кожний наступний крок 
означав засвоєння нових знань і умінь [7]. 

Л. Курбас глибоко і всебічно аналізував 
проблеми режисерської творчості. Зокрема в 
статті «На грані» він наголошує, що 
режисерові має належати чільне місце в 
новому театрі, на нього покладається 
відповідальні завдання лідера та ідеолога, 
виразника творчої програми колективу, творця 
оригінальних мистецьких концепцій.  Митець 
стверджував , що театр має бути театром 
однієї волі і театром поки що режисер. 
«Принципом однієї волі і вибором головного 
режисера вирішилося остаточно питання 
фізіономії, характеру театру і всього, що з ним 
зв‘язано» [7, 223]. 

Лесь Курбас наближає театральне 
мистецтво до джерел народності, до вільної 
стихії імпровізованого майданного театру. Це 
яскраво проглядається у здійснених ним 
постановках «Різдвяного вертепу», «Горе 
брехунові», «Гайдамаки». 

Режисер через процес творчих 
експериментів впливає на поняття масової 
культури через введення в театральну естетику 
вчення про мистецьке перетворення. Принцип 
перетворення став наріжним каменем його 
естетичних поглядів, принципом, яким він 
ніколи не поступався. Вчення про 
перетворення протистоїть естетиці 
натуралізму, принципам копіювання життєвих 
форм у мистецтві, пасивному фотографуванню 
дійсності. Мистецтво, на думку Леся Курбаса, 
щоб осягнути тенденції руху розвитку 
дійсності, правдиво розкрити її сутність, 
мусить цілеспрямовано використовувати 
спеціальні образні форми і засоби яскравості й 
виразності, які часто просто не подібні до 
життєвих форм. Йшлося не тільки взагалі про 
образність, яка є обов‘язковою ознакою 
мистецтва,, а про специфічну образність, 
згруповану до символів, до узагальненого 
висновку щодо відображуваного шару 
дійсності. За авторитетною думкою Ю. 
Бобошко, колоритна мова «перетворення» - це 
мова яскравих художніх образів, використання 
арсеналу тропів, від метонімії і метафори до 
алегорії, символу та «очуднення». 
Театрознавець вважає, що в термін 
«перетворення» митець вкладає й такий зміст, 
який виходить із фундаментального 
призначення мистецтва, а саме не лише 
пояснювати, а й переробляти, покращувати 
світ. Містить воно в собі ще одну грань. За 
Курбасом, театральне мистецтво має відбивати 
реальність саме театральними, образними 
засобами, які характерні виключно мистецтву 

сцени, художньою мовою театральності, 
мобілізуючи  духовні можливості аудиторії на 
співтворчість з театром, на активну працю 
розуму і душі у процесі сприймання 
мистецтва. І в цьому плані Курбасове 
перетворення є вищим рівнем театральності, 
заснованим на асоціативних здатностях 
людської уяви, на застосуванні різноманітних 
засобів мистецької умовності, широкої 
можливості художніх тропів, співвідносних із 
законами театру, з самою природою акторської 
творчості [7, 24 ].  

Період існування театру «Березіль» у 
Києві, дослідниця Неллі Корнієнко називає 
політичним театром, підкреслюючи, що 
митець відчував театр політичною трибуною, 
чи художнім парламентом, прагнув 
перетворити театр на «законодавчий» 
інструмент нового українського життя [6, 127]. 
Для цього театру була характерна неабияка 
стихія майданного масштабу, карнавальної 
різнобарвності і звернення до інтелектуальних 
можливостей аудиторії. Театрознавець 
наголошує, щодо естетики театру «цей театр 
став блискучим полігоном експерименту з 
різноманітними кодами і культурними 
параболами, метафорами й асоціаціями, 
жанрами і стилями і досяг у сьогоднішньому – 
театрального завтра» [6 ]. Це і є формами 
масового мистецтва.  

В одній із своїх лекцій з режисури 
детально зупинився на питанні театру 
акцентованого впливу. На його думку, для 
театру впливу характерні такі прикмети: він як 
об‘єкт впливу вибирає окремі сторони психіки 
глядача; він обирає і окремі засоби впливу за 
глядача; цей театр ставить собі поодинокі 
завдання. Далі митець наводить приклади, що 
в деяких країнах проводилися фієсти, святкові 
вистави, метою яких було не виявляти щось 
вагоме, значне, цілісне, а стверджувати, 
запроваджувати, реалізовувати поодиноке 
завдання. Режисер зауважував, що театр 
впливу з‘являється завжди в момент 
невизначеності, на схилі якоїсь епохи, або на 
початку якоїсь іншої епохи, коли життя ще не 
утвердилось у час романтичного чи 
класичного мистецтва. Далі Л. Курбас 
говорить про бурлеск, який характеризується 
тим, що персонажі його перестають бути 
особами, й їхніми устами говорить автор. 
Зупиняється режисер в на такій категорії, як 
театр видовищ, - театр, який вибирає з усіх 
центрів сприйняття один і з усіх засобів 
впливу теж один. Чародійна казка і чародійний 
фарс націлені на одну сторону сприймання 
глядачами, на те, щоб викликати певні емоції. 
Кіно, за твердженням Курбаса не мистецтвом 
впливу, його гаслом є темп: «те, що воно 
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організує – це саме темп. Коли виходиш з кіно 
– твої молекули вібрують вдвоє жвавіше, ніж у 
якомусь іншому видовищі» [7, 64]. 

Не викликає заперечення твердження, що 
під театром акцентованого впливу або 
політичним театром Леся Курбаса можна 
розуміти видовища масового мистецтва з 
використанням театральної лексики і з 
впливом її естетичних форм на масову 
психологію, що протиставляється 
деестетизованій масовій культурі [3, 110 ].  

Режисер долучався до монументальних 
видовищних постановок. Режисер пише 
сценарії до вистав «Жовтень» і «Рур», 
«Пролог», створює композицію «Жовтневий 
огляд» виставу-мозаїку, що складалася із 
різних творів, ставить виставу-репортаж 
«Народження велетня» тощо. 

Так, протягом двох тижнів у вигляді 
концерту створив видовищне дійство 
«Жовтень». Безмежний творчий потенціал 
митця підкреслює театрознавець Н. Корнієнко. 
«Надиктований Курбасом у легких і 
двозначних імпровізаціях сюжет глибиною не 
був позначений. Перший план посіли тут не 
соціальні «битви» й перемоги, а етичні 
проблеми, що продовжували належати до 
«суперечностей» класової свідомості. 
Пролетар потрапляє на королівський бал, 
закохується у «леді двору» й зраджує друзів. 
Але він вчасно усвідомлює свій злочин і, 
страждаючи від розуміння завданої ним 
кривди, повертається до своїх, чим і і спокутує 
свій гріх». Авторка наголошує, що навіть у 
такому схематичному сюжеті здатному 
надихнути тільки агітку, Курбас розкриває 
свою багатогранність й неординарність. 
«Відмовившись від побутових реалій 
(декорації, реквізит революції, антураж 
повстання), Курбас естетизує виставу, 
перекладаючи події на мову умовної пластики, 
музики й абстракції. «Жовтень» стає 
інсценуванням полонезу Шопена. Іншими 
словами, Курбас поставив своєрідний 
драматичний балет чи пантоміму з текстовим 
супроводом; при цьому текст було подано 
через музику» [6, 133]. Отже Лесь Курбас 
створив видовище сміливе, яскраве, 
хвилююче. 

В Умані в парку просто неба режисер 
поставив «революційну виставу» під назвою 
«Свобода». За спогадами А. Чужого, це 
видовище захоплювало, своєю гармонією, 
єдністю театральності, відпочинку, свята й 
пропаганди. Ця вільнолюбна вистава сама ніби 
запрошувала до свободи. 

Лесь Курбас є новатором, початківцем 
нових культурних практик, в тому числі й 
масового мистецтва в масовій культурі. Це 

мистецтво «перетворення», воно тримає 
зв'язок з глядачами через естетику, критерії 
цінностей. Воно є затребуваним, популярним 
мистецтвом для народу. Це саме те масове 
мистецтво, яке силою таланта його творця, 
здатне здивувати і несе в собі функцію 
виховання вибагливої публіки. 

Тільки митець, який знайшов свою власну 
мову, свої засоби, свій стиль, може ствердити 
себе в кіно. Саме таким митцем, який здобув 
визнання світу як кінооператор («Тіні забутих 
предків»), кінорежисер «Криниця для 
спраглих», «Вечір на Івана Купала», «Білий 
птах з чорною ознакою», «Молитва за 
гетьмана Мазепу», сценарист, письменник, 
художник був Юрій Іллєнко. В результаті 
осмислення багаторічних творчих пошуків, 
роздумів над специфікою кіно вийшла друком 
ґрунтовна теоретична праця режисера 
«Парадигма кіно».  

Аналізуючи численні виступи в пресі, 
можна побачити, що митець утверджував 
незмінні творчі засади. Наголос робився на 
тому, що кіно є незалежним видом мистецтва, 
із власною мовою, яка постійно розвивається. І 
кіно повинно використовувати всю палітру 
можливостей, окрім психології долучати 
естетичний скарб, як то звук, ритм, колір тощо. 

У «Парадигмі кіно» порушуються канони 
загальноприйнятого і проводиться аналогія 
акту творчості людини з творінням світу. 
Вибудовуючи власну концепцію, автор 
звертається до слів Біблії про те, що Бог 
створив людину за власною подобою А отже 
вони були односущними в здатності до 
творчості. В цьому проглядається духовні 
шукання митця. Ю. Іллєнко вникає у сам 
процес творення світу і людини – і цікавить 
він його з позиції творчості. Митець фіксує 
найменшу дрібницю, а про відокремлення 
світу від темряви пише, що це стосується його 
професії. 

Режисер детально розглядає відмінності 
кіно і реальності. В ієрархії відмінності на 
перше місце він ставить членованість. В житті 
все тече, в кіно - ділиться на кадри. Щоб 
управляти творенням фільму, потрібно вдатися 
до сегментації матеріалу на дискретні відрізки 
часу: на сцені, епізоди або, як кіно мовою – 
кадри. Друга відмінність – це тривимірність 
життя і двовимірність екрану. Як пише автор, 
«раму неможливо вжити для обрамлення 
тривимірного простору», отже рама, як 
інструмент відокремлення фізичної реальності 
вказує те те, що маємо справу з площиною». 
Наступна відмінність, за словами режисера: 
«На відміну від природної мови, в якій суб‘єкт 
висловлювання індивідуальний і саме 
висловлювання має послідовний характер – в 
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кіно, в кінокадрі усі крапки-миттєвості 
запліднені знаками, промовляють одночасно, 
кадр говорить синхронно всією площиною, 
вщерть заповненою знаками і паузами» [4]. 
Отже обмежений рамкою кадр компенсує 
обмеженість інтенсивністю змісту. І характер 
синхронного висловлювання усіх АКТАНТІВ 
(від слова «акт», тобто дія – цей термін 
Іллєнко запозичив з театрознавства і вводить у 
кіно теорію) визначає характер і засоби 
сприйняття кадру [4, 260]. 

Визначає автор і типи сприйняття: 
емоційний (або чуттєвий), раціональний і 
міфологічний.  

У розділі «Міражі мов», митець 
розповідає про кожну стадію роботи над 
фільмом. Значне місце відводиться етапу 
народження задуму. Детально подає зовнішню 
форму постановочного проекту: - Літературна 
мова опису сюжету та психічних станів 
дійових осіб; - математична мова довжини 
кадрових актів; - геометрична мова перспектив 
та дистанціювання (загальних та крупних 
планів); - шкіци траєкторій рухів персонажів 
та знімальної камери, її ракурсів; - географічні 
координати обраних місцевостей для 
майбутньої гри; - покадрові стереометричні 
означення вигаданих мізансцен; креслення 
декорацій; - похвилинне визначення моменту 
зйомки кожного кадру; - кутові значення 
знімальної оптики; сенсамтометричні 
параметри негативної і позитивної  стрічок; - 
карти освітлення в павільйоні; партитура 
майбутнього музичного звучання. І як 
висновок, автор наголошує, що все важливо, 
проте тільки інтуїція митця – єдина, що 
наділена правом робити головні вчинки і 
відповідати за них у творчості [4, 177]. 
Режисер неодноразово наголошує, що саме 
інтуїції належить вирішальна роль у творчості. 
За авторитетною думкою Брюховецької Л. 
«Парадигму кіно» можна назвати книгою 
визначень. Процес роботи над фільмом у 
розділі «Міражі мов» визначається як 
«актуалізація процесу», йдеться про 
інструментарій кіно мови, прийоми: 
фокусування зображення; глибина різкого 
зображення; вибілення; наплив; подвійна 
експозиція; наїзд або трансфокаторний наїзд; 
затемнення; витіснення; контрастування; 
фільтрація; соляризація; розмивання; дифузія. 
А ще з засоби: точка зору; кут зору; крупність 
перспектива; ракурс; стоп-кадр; прискорення 
тощо. І все це діється заради загальної мети – 
образу , образу досконалого. І тут вступає в 
свої права актуалізація часу, тобто монтажу, 
процедури, яка створює «ілюзію виняткової 
вартості», бо за її допомогою створюється нове 
висловлювання – кінотекст. Автор 

переконаний: «у кожного окремого кадру чітко 
сформульовані обов‘язки стосовно як до 
цілого (дискурсу), так і до всіх складових 
частин цього цілого». Існують «силові лінії 
тяжіння та відштовхування між знаковим 
матеріалом різних кадрів, які створюють 
часову структуру висловлювання, якого не 
було в кожному з окремих кадрів. Це над 
текст». Ці силові лінії – це несучі елементи 
конструкції загальної структури [2]. 

Отже, монтаж процедура зведення 
окремих висловлювань в осмислений текст 
зумовлена внутрішньо кадровим монтажем в 
ігровій стадії. Сполучення відбувається і між 
кадрами, і між актантами всіх кадрів. У 
визначенні кожної  процедури автор доходить 
до самої суті, тому робить висновок, що 
монтаж – це не просто сполучення кадрів, він є 
«антитезою сегментації». Сегментації була 
процедурою ігрової стадії. Монтаж – 
процедура на іншому якісному рівні. Між 
ними – стадія втілення ігрової мізансцени на 
плівку. Саме тоді відсікається повернення до 
можливих варіантів. Тому автор вважає, що 
мить зйомки – найтрагічніша в кіно творчості. 
Бо нічого вже змінити не можна. 

Підсумовуючи дослідження етапів 
творення фільму, автор погоджується зі своїми 
колегами, що перш, ніж фільм стане фільмом, 
він має народитися щонайменше п‘ять разів. 
Це етапи народження: сценарій, пошук 
рішення, реалізація, монтаж і зустріч із 
глядачем. 

Важливе місце займає і проблема 
авторства. На цю роль претендує сценарист, 
режисер, оператор. Автор наголошує, що 
основний творець в кіно – кінорежисер, бо 
саме він оволодіває кінозніманням. 
«Контролюючи кінозйомку, кінорежисер… 
любовно підкорює собі будь-яку творчість у 
кіно: і сценариста, і монтажера, і оператора, й 
актора. Це і є метарежисура»[4]. 

Теоретичні обґрунтування режисури як 
мистецтва і професії створення видовища 
містилися в праці видатного українського 
театрального і телевізійного режисера, 
кінопедагога Віктора Кісіна «Режисура як 
мистецтво та професія» [5]. В. Кісін, якого В. 
Скуратовський називає «функціонером» ( у 
найкращому значенні) національного 
видовищного процесу, аналізує загальні 
закономірності, які мають неабияке значення 
для всіх видів режисерської діяльності, дає 
визначення режисурі як мистецтві, 
насамперед, створення видовищ. В своєму 
досліджені митець дає чітке визначення 
поняття видовища: «Видовище – соціально 
організована у часі та просторі публічна 
демонстрація соціально-значущої поведінки» 
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[5,12]. Далі, веде автор, актори демонструють 
свою чи чужу поведінку, аудиторія сприймає 
цю поведінку й оцінює її. Дійство відбувається 
у визначений час, а не спонтанно і у 
спеціально підготовленому для нього місті. 
Автор робить акцент на видах поведінки, що є 
предметом відтворення дійства і, які, 
насамперед, цікавлять певну аудиторію. 
Особливі умови виконання і сприйняття 
створює тільки добре підготовлене, 
зрежисоване видовище, коли кожна окрема 
деталь і дійство в цілому мають цілісний 
змістовний вигляд. За Кісіним, різниця між 
видовищним мистецтвом і видовищем полягає 
в тому, що актор демонструє поведінку іншої 
особи, тобто він, цю поведінку відтворює. 
Цьому відтворенню передує творчий процес 
спостереження, осмислення і втілення цього 
змодельованого образу у формі відтворення 
чужої поведінки. Як стверджує автор: «у 
видовищних мистецтвах демонструється не 
сама поведінка, а її образ. … У видовищних 
мистецтвах … глядач бачить імітацію 
поведінки у новому умовному матеріалі» 
[5,13]. В. Кісін переконує, що режисура є 
мистецтвом будь-якого видовища. Режисура, 
як самостійне мистецтво, починає від життя і 
закінчує відродженням цього життя у 
видовищному дійстві. В своєму досліджені 
автор пропонує класифікацію видовищних 
форм і ці класифікація – перша історична 
зведена класифікація видовищ. Він називає її 
системою розвитку видовищної культури. 
Історичні видовищні форми В. Кісін поділяє на 
чотири групи: доісторичні видовища, 
видовища первісних цивілізацій, стародавні 
видовища і добу видовищних мистецтв. 

Небезпідставним є твердженням Наумової 
Л.М., що В. Кісін зробив колосальний крок 
вперед, ввів в ужиток поняття «видовище» як 
базової професійної термінологічної одиниці 
для фахівців різних напрямів мистецтва (театр, 
кінематограф, телебачення тощо). Він вперше 
співвідніс поняття режисерської творчості та 
видовища; сформував загальну схему розвитку 
видовищної культури [8, 139]. 

Науковою новизною дослідження є 
поглиблений аналіз теоретичних принципів 
режисури у працях відомих українських 
режисерів Л. Курбаса, Ю. Іллєнко та В. Кісіна 
та їх праксеологічний вимір. 

Висновки. Природа масового видовища 
триєдина, вона охоплює три простори: 
сценічний, гладацький і часовий. І цей 
триєдиний простір вимагає синтезу багатьох, 
навіть на перший погляд, не поєднаних засобів 
виразності, що обумовлює такі принцип як 
синтетність, що втілюється в поєднанні стилів, 
жанрів й форм. Це вимагає від режисера-

міфотворця, окрім професійних навичок, ще й 
ерудиції, обізнаності, компетентності, 
володіння професійною термінологією. Всі ці 
постулати містяться в теоретичних викладках і 
практичній діяльності видатних діячів 
української культури Л. Курбаса, С. Іллєнка, 
В. Кісіна. 
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СУЧАСНА АКТУАЛЬНА ДРАМА НА СЦЕНІ  

НАЦІОНАЛЬНОГО АКАДЕМІЧНОГО УКРАЇНСЬКОГО ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ  

ІМ. МАРІЇ ЗАНЬКОВЕЦЬКОЇ В 1990–2010 РР. 
 

Мета дослідження – виявити сутність і проаналізувати мистецький доробок Національного театру ім. 

Марії Заньковецької в площині роботи із сучасною актуальною драматургією в 1990–2010-х рр. Методологія. 

Застосування методів реконструкції вистав, аналізу, синтезу, порівняння, узагальнення, а також використання 

системного та критично-оціночного підходів. Наукова новизна. Уперше предметом комплексного 

театрознавчого аналізу виступає «злободенний» напрямок роботи Театру ім. М. Заньковецької, розглянуто 

вистави за п‘єсами «Се ля ві», «Тріумфальна жінка», «Неаполь – місто попелюшок» драматурга Н. Ковалик, 

«Криза», «Останній гречкосій», «Блазні мимоволі», «Безодня», «Соло для мідних труб» О. Огородника. Увагу 

зосереджено на характеристиці мистецького напряму, виокремленні притаманних йому рис, простежено 

методологію режисерської роботи з актуальною п‘єсою, її значення у львівському та загальноукраїнському 

контекстах. Висновки. Оскільки театр ім. Марії Заньковецької декларує себе як «театр сучасності», його митці 

знаходять всі можливі шляхи «розмови» зі своїм глядачем. І цей діалог дійсно відбувається великою мірою 

завдяки сучасній актуальній драмі, хоча в естетичному дискурсі вистави за таким матеріалом не стали 

довершеними творами, проте суспільно важливими маніфестами, акціями громадського вислову. З цього 

погляду блок постановок злободенної драматургії є і надбанням театру, і його проблемою. 

Ключові слова: Театр імені Марії Заньковецької, сучасна актуальна драма, режисура, репертуар. 

 

Батицкая Татьяна Степановна, аспирантка отдела экранно-сценических искусств и культурологии 

Института искусствоведения, фольклористики и этнологии им. М. Т. Рыльского, руководитель литературно-

драматургической части Национального академического украинского драматического театра им. Марии 

Заньковецкой 

Современная актуальна драма на сцене Национального академического украинского 

драматического театра им. Марии Заньковецкой в 1990–2010 гг. 
Цель исследования – выявить сущность и проанализировать художественное наследие Национального 

театра им. Марии Заньковецкой в плоскости работы с современной актуальной драматургией в 1990–2010-х гг. 

Методология. Применение методов реконструкции спектаклей, анализа, синтеза, сравнения, обобщения, а 

также использование системного и критически-оценочного подходов. Научная новизна. Впервые предметом 

комплексного театроведческого анализа выступает «злободневное» направление работы Театра им. Марии 

Заньковецкой, рассмотрены спектакли «Се ля ви», «Триумфальная женщина», «Неаполь – город золушек» Н. 

Ковалик, «Кризис», «Последний гречкосей», «Паяцы поневоле», «Бездна», «Соло для медных труб» О. 

Огородника. Внимание сосредоточено на характеристике художественного направления, выделении присущих 

ему черт, прослежена методология режиссерской работы с актуальной пьесой, ее значение в львовском и 

общеукраинском контекстах. Выводы. Поскольку театр им. Марии Заньковецкой декларирует себя как «театр 

современности», его художники находят все возможные пути «разговора» со своим зрителем. И этот диалог 

действительно происходит в значительной степени благодаря современной актуальной драме, хотя в 

эстетическом дискурсе спектакли по такому материалу не стали совершенными произведениями, однако 
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общественно важными манифестами, акциями общественного высказывания. С этой точки зрения блок 

постановок злободневной драматургии есть и достоянием театра, и его проблемой. 

Ключевые слова: Театр имени Марии Заньковецкой, современная актуальная драма, режиссура, 

репертуар. 
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Modern actual drama on the stage of the Maria Zankovetska National Academical Ukrainian Dramatic 

Theater in 1990-2010 

The purpose of the article is to identify the essence and to analyze the artistic achievements of the Maria 

Zankovetska National Theater in the plan of work with modern actual drama from the End of the 1990s to 2010. 

Methodology. Application of methods of performance reconstruction, analysis, synthesis, comparison, generalization, 

as well as the use of systematic and critical-assessment approaches. Scientific novelty. The subject of complex 

theatrical analysis used the "topical" direction of work of the Maria Zankovetska Theater, examined the performances 

"Se lya vi", "Triumphal Woman", "Naples - Cinderella City" by N. Kovalyk, ―The Crisis‖, ―The Last 

Buckwheatseeder‖, ―The Clown Inadvertently‖, ―The Abyss‖, ―The Solo for Copper Pipes‖ by O.Ogorodnik for the 

first time. The attention is focused on the characteristic of the artistic direction, the distinguishing features inherent to it, 

the methodology of the director's work with the actual play, its significance in Lviv, and the Ukrainian context is traced. 

Conclusions. Maria Zankovetskaya Theater declares itself as a "nowadays theater", so its artists find all possible ways 

of "talking" with their audience. This dialogue is really happening mainly due to the modern actual drama, although in 

the aesthetic discourse the performances of such material have not become works of consummate, but socially 

important manifestos and public expression. From this point of view, a block of staged dramaturgy is both a property of 

the Theater and its problem. 

Key words: Maria Zankovetska Theater, modern actual drama, directing, repertoire. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Літературознавець і драматург 

Н. Мірошниченко в дослідженні проблем 

драматичного жанру сучасності зазначала, що 

«без нормального розвитку нової драматургії 

не може бути й повноцінного розвитку театру, 

адекватного своєму часу і своєму народу, 

інакше театр з актуального мистецтва 

перетворюється на різновид «музею», втрачає 

оригінальність, стає вторинним та відсталим» 

[9, 155]. У контексті цієї тези Театр ім. Марії 

Заньковецької (надалі – ТЗ) періоду 1990–

2000-х рр. був серед флагманів співпраці із 

сучасними авторами, адже постановки за 

їхніми творами посіли в репертуарі чільне 

місце, особливо це стосується різновиду 

сучасної драматургії – актуальної п‘єси 

(драми), що впродовж 2000–2010-х рр. почала 

з‘являтися в афіші ТЗ усе частіше.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Явище, яке називаємо «злободенна 

драматургія на сцені та її значення для 

художнього рівня театру», нечасто стає 

предметом дослідження театрознавчої науки, 

оскільки усталено вважається недостатньо 

мистецьки вартісним та має 

полідисциплінарний вектор вивчення. Сучасна 

драматургія впродовж останніх років була 

об‘єктом дослідження низки провідних 

літературознавців, серед яких О. Бондарева 

[2], Г. Бабинська [1], Т. Вірченко [4], Є. 

Васильєв [3], М. Шаповал [14], 

Н. Мірошниченко [9], О. Цокол [13], інші 

дослідники, учені зі сфери соціології театру 

розглядають гостроактуальну тематику як 

потребу аудиторії. 

Мета дослідження. Існує потреба в 

загальному театрознавчому аналізі явища й 

окремих постановок на прикладі ТЗ, оскільки 

значною мірою вистави за актуальною драмою 

впливали на творче обличчя заньківчанської 

трупи (як і багатьох інших театрів), певні 

аспекти такої роботи є його цінним надбанням 

– не в останню чергу завдяки тому, що 

ключовою постаттю в роботі із сучасною 

драматургією був творчий керівник театру 

Федір Стригун та його учень – як акторству, 

так і режисурі – Орест Огородник. 

Виклад основного матеріалу. Комплекс 

постановок актуальної драми відноситься до 

так званого «хлібного репертуару», у якому 

театр торкається суспільно гострих проблем. 

Є. Васильєв пише: «До концепту «сучасна 

драма» дотичним є «актуальна драма» 

(«актуальний театр»). Проте останній 

видається нам вужчим за поняття «сучасна 

драма». Адже актуальним театром із часів 

Ервіна Піскатора розуміють театр, що 

оперативно відгукується на запити сучасного 

життя, на злободенні для сьогодення теми і 

проблеми. Він не обмежується лише 

естетичним впливом на глядачів, а викриває 

суперечки свого часу (політичні та класові), 

показує дійових осіб історії як виразників 

певних суспільних сил» [3, 18]. Власне, таку 

характеристику можна надати явищу, яке 
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спостерігаємо у ТЗ, проте із двома 

зауваженнями: хронологічно від кінця 1990-х 

до 2010-х років вистави «набирають» більше 

політичної заангажованості, в естетичному 

вимірі вони є далекими від ознак, які подає 

Є. Васильєв, продовжуючи говорити про 

феномен: «Наприкінці ХХ ст. під актуальним 

мистецтвом у цілому почали розуміти явища 

сучасного мистецтва (contemporary art), 

створені на злобу дня і/або з використанням 

авангардної техніки» [3, 18–19]. Злободенна 

драма у ТЗ має ознаки, за визначенням П. Паві, 

«театру буденності», про який дослідник 

говорив: «Зображення буднів нижчих верств 

населення дає змогу заповнити прогалину між 

«великою» історією, тобто історією 

особистостей, та «низькою», але промовистою 

й неприхованою історією простих 

«маленьких» людей «без права голосу». [11, 

481–482]. Отже, визначення досліджуваного 

явища знаходиться «на перетині» трьох 

мистецтвознавчих категорій – актуальної 

п‘єси, театру буденності та психологічного 

театру, яким у своїй домінанті є ТЗ, особливо 

вистави Ф. Стригуна.  

Творчість львівської поетеси, драматурга 

Н. Ковалик отримало театральне життя 

завдяки Ф. Стригуну, проблематика її творів 

зосереджена на розкритті стосунків у 

сімейному колі, подружжі, руйнівній силі 

зради, важливому статусу материнства в житті 

жінки, її самотності, пошуку гармонії, 

самореалізації. Характеризуючи одну з 

прозових збірок Ковалик, літературознавець Л. 

Кореновська писала: «Надто велика кількість 

фрагментів із фільмів, чужих висловів, 

численних вставок політичного характеру з 

актуальних подій у житті країни займає 

практично весь «простір» архітектоніки твору, 

тим самим дещо зменшуючи його естетично-

психологічну глибину, гносеологічне й 

аксіологічне значення та притлумлюючи 

позицію авторки. Під час читання книжки Н. 

Ковалик насувається ще одна думка, а радше – 

щире побажання авторці: було б дуже 

толерантно і ввічливо, коли б письменниця 

залишала у своїх творах трошки більше місця 

для читача» [6, 89]. Драматургія Ковалик 

також залишає мало можливості 

постановникам для філософічності, проте 

театрові вдалося все ж таки її домогтися, 

роблячи акцент на змісті творів, у яких 

домінантною якістю були точність у 

відтворенні реалій сучасного життя пересічної 

людини, найболючіших для неї проблем, що 

сховані в щоденних клопотах. «Заньківчани 

возяться з недосконалою – але сучасною! – 

драматургією, наприклад Н. Ковалик, і таки 

витискають із неї пристойні осяяні 

акторськими талантами, вистави», – писала в 

2000-му В. Заболотна [5]. 

«Довгожителькою» серед п‘єс Ковалик у 

ТЗ стала вистава «Неаполь – місто 

попелюшок», 2002 р. Актуальність постановки 

полягала у висвітлені проблеми масової 

міграції українських жінок до Європи з метою 

заробітку некваліфікованою працею. Театр 

подає широку панораму життя українського 

суспільства 1990-х років, які, очевидно, ще 

були «свіжі в пам‘яті» публіки 2000–2010-х. 

Головна героїня – мистецтвознавець Марія, 

сім‘я якої опинилась у скруті: мізерні 

заробітки за фахом, знищений бізнес чоловіка, 

його алкоголізм, постійна нестача коштів 

стають «наріжним каменем», що змушує 

українку емігрувати. Фрази інтродукції 

«прийшли податківці – я їм дав, пожежники – 

теж дав, санепідемстанція – теж дав, хлопці 

лисі з пістолетом – не міг не дати…» 

викривають будні дрібного бізнесу, вади 

суспільства та державного управління. 

Спостерігаємо в постановці подвійний об‘єкт 

дослідження – життєву ситуацію інтелігентної 

верстви населення, представницею якої є 

Марія з її високими моральним імперативом, 

та її сестри – селянки Галі. Також до тематики 

постановки відносяться проблеми особистісної 

сфери існування української жінки – потреби у 

здійсненні маскулінних функцій у сімейному 

благоустрої, слабкодухість представників 

чоловічої статі. Життєподібність 

проблематики і тематики постановки невдовзі 

поступається місцем казковому принципові в 

частині розвитку подій вистави та її розв‘язки 

– Марія та Галя знаходять любов, багатство, 

щастя в італійському домі.  

Ф. Стригун зробив акцент на 

психологічній достовірності відносин між 

героями, проте в «Неаполі…» образ головної 

героїні значною мірою гіперболізовано в 

домінуючих рисах. «Попелюшка»-Марія (Н. 

Лань) стала уособленням усіляких чеснот 

людини – притаманна їй чесніть, 

благородність, безкорисливість, цнотливість, 

жертовність, розум, краса були винагороджені 

у фіналі вистави. Її антагоніст – хитра і 

підступна італійка Лола (А. Сотникова, 

В. Щербань) з позитивних якостей наділена 

лише вродою. До більш «повнокровних» 

персонажів відносимо кмітливу, простакувату, 

без високих моральних якостей Галю (Л. 

Остринська), розсудливу самозакохану 

італійську сеньйору Лучію (Т. Литвиненко), 

збірними, типовими персонажами 
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представлено чоловіків – слабкодухого 

чоловіка Марії Максима (О. Норчук, Я. Мука), 

хтивого сеньйора Ніколо (С. Глова), 

благородного героя-коханця Робенто (Т. 

Жирко, О. Гарда).  

Функціональна сценографія М. Кипріяна 

наділена елементами поетичності. Художник 

виокремлює два місця дії. Перше з них – 

«Україна» – дія відбувається в помешканні 

сім‘ї Марії, просторово організована на 

авансцені без використання принципу 

«четвертої стіни», глибину відокремлено 

пересувною пласкою декорацією-ширмою, що 

на ній спостерігаємо портрети видатних діячів-

українців, які вказують на інтелігентність 

середовища. Після усування ширми 

мізансценування проведено глибше, перенісши 

місце дії в «Італію», до будинку сеньйори 

Лучії – сценографію побудовано методом 

симетрії, у центральній частині сходи йдуть 

наверх, обрамлюючи невелике підвищення-

веранду, оздоблену квітами, простір заповнено 

елементами побуту. З метою вивищитися над 

буденністю, постановниками використано 

прийоми, що А. Михайлова називає «повтор-

повернення» («виокремлення співвіднесених 

структурних елементів може бути прийнято як 

одне з можливих характеристик поетичного» 

[8, 110]) й полягає у «проході» п‘ять разів 

упродовж вистави героїв-«емігрантів» із 

«далечини» другого поверху сцени театру 

донизу із заходом в оркестрову яму, 

зображаючи звичайних вуличних перехожих. 

Це виконує функцію і «конкретної» метафори 

масштабності явища безперервного руху 

заробітчан різних категорій людей, і 

загальнішої – плину життя, дороги 

проминання людини в щоденних турботах. 

Такий прийом надав виставі образності, що в 

поєднанні з наближеною до життя тематикою 

й «казковістю» фіналу слугували її успіхові. Л. 

Носарєвій під час перегляду прем‘єрних 

показів успіх не видався таким однозначним 

[10], однак вистава протрималась у репертуарі 

15 сезонів, у 2016 ЛТРК зняла телеверсію – 

фільм «Неаполь – місто попелюшок». 

Дві інших постановки за творами Н. 

Ковалик не відрізнялись образним 

наповненням. Вистава «Се ля ві» (1997 р.) за 

сюжетом близька до комедії положень, адже 

розвиток дії зумовлений збігом 

непередбачуваних обставин, а саме 

поступовою появою всіх важливих людей у 

житті героїні – хірурга Лесі (Т. Литвиненко), 

використовуючи закон трьох єдностей – місця, 

часу і дії. Тематика постановки націлена на 

з‘ясування моральних норм існування в 

середньостатистичній львівській родині. Так, у 

першій дії Леся відмовляє доньці Олі (Н. 

Шепетюк) у праві на громадянський шлюб, у 

останній – дозволяє, оскільки усвідомлює 

недосконалість і власного сімейного устрою. 

Художник М. Кипріян наповнив сцену 

побутовими елементами – кріслами, 

стільцями, диваном, телевізором, режисер 

сконцентрував увагу на зображенні 

впізнаваних для кожного глядача життєвих 

ситуацій, виводячи у фіналі тезу: попри всі 

суперечки сім‘я є найвищою цінністю в житті 

людини. Таким самим принципом оформлення 

сценічного простору скористався художник і в 

драмі «Тріумфальна жінка» (2000 р.), проте 

матеріал давав більше можливостей для 

розкриття акторських обдарувань. Жіноча 

тематика домінувала у цій роботі, режисеру Ф. 

Стригуну та актрисі І. Швайківській вдалося 

створити образ непересічної особистості в 

реаліях львівського культурного середовища, 

розкрити духовні потреби сучасної жінки. До 

кола питань, висвітлених виставою, увійшли 

проблеми еміграції, можливості визнання та 

реалізації таланту лише за кордоном, 

консервативності культурних орієнтирів 

суспільства. Драматичний час охоплює 

тривалий період однієї сім‘ї – життя головної 

героїні, між двома частинами минає три роки. 

У розв‘язці режисер приводить глядача до 

висновку, що головним для щастя жінки є 

реалізація природнього права на материнство 

й сімейний затишок, що є продовженням 

розпочатої у виставі «Се ля ві» «розмови». В. 

Палинський писав: «Вистава схожа на айсберг, 

найбільша частина якого схована від 

людського ока. Уже в кінці ота прихована 

частина виринає і розбиває все довкола: судді 

стають винуватцями, винуватиця – суддею. У 

творі глибокий трагізм жінки, яка не знала і 

ніколи не зазнає радощів материнства. Від 

початку і до кінця вона сповнена великої 

психоемоційної напруги, а ще в ній 

відчувається потужна енергетика, ядром якої є 

добро» [12]. 

Наступний блок постановок актуальної 

драми пов‘язаний з ім‘ям актора, режисера, 

драматурга О. Огородника. Він поставив п‘ять 

вистав за власними творами, що є унікальним 

випадком у контексті театрального процесу 

сьогодення – і не тільки самим фактом 

існування, але й з позиції дослідження явища, 

адже вимушено літературний і театрознавчий 

підходи мають тісний взаємозв‘язок. Усі 

роботи об‘єднує низка спільних рис, а саме: 

конфліктна ситуація розгортається в межах 

однієї української (ймовірно, львівської) 
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родини; діє принцип «від конкретного до 

загального», за яким режисер-драматург через 

події у вузькому колі осіб проектує 

загальнодержавні, а в деяких аспектах – і 

загальнолюдські проблеми; постановник 

вдається до типізації образів, упізнаваності 

ситуацій, концентрованості драматичної дії; 

режисерський метод належить до так званої 

акторської режисури, вистави є серією 

колоритних акторських робіт; акценти в 

музичному оформленні здійснюються 

переважно підбором українських шлягерів. 

«Криза» стала хітом 2009 р. і станом на 

2019 є затребуваною в глядача. Цю роботу 

вважаємо найбільш довершеною в доробку О. 

Огородника, наступні значною мірою є 

рефренами методик, ідей, сценічного способу 

існування. Дія відбувається в середовищі 

української сім‘ї робітничого класу, дійові 

особи – три покоління родини Ковальчуків, 

продемонстровано їхнє світосприйняття, 

прагнення та потреби. «Звичайні люди, проте 

квартирне питання їх зіпсувало», – цю 

булгаковську фразу цілком можна застосувати 

при аналізі причини конфліктної ситуації у 

«смішній трагедії» – уся сім‘я проживає в 

одній невеликій квартирі. Господиня Надія 

спочатку намовляє інших родичів відправити 

діда Охріма в дім для людей літнього віку, а 

згодом підштовхує його на одруження з метою 

звільнення його кімнати. Але стається інакше 

– Охрім одружується й живе з дружиною 

Мартою у цій самій квартирі. Крім побутової 

невлаштованості драматург-постановник під 

час розвитку дії змальовує загальні проблеми 

«непевних часів» у державі й неможливість 

маленької людини чесною працею влаштувати 

собі гідний рівень життя.  

Герої вистави є носіями поширених 

типажів: так, Роман (С. Глова, О. Норчук) є 

взірцем чесного трудяги, який мріє розбагатіти 

і єдиним варіантом для цього вбачає лотерейні 

білети; Надія (Л. Остринська, Д. Зелізна) 

уособлює матріархальний спосіб будови 

більшості українських сімей – працює, веде 

господарство, «керує» відносинами в родині; 

дочка Орися (Ю. Михайлюк, Г. Далявська) 

представляє збірний образ зарозумілого 

підлітка, що за взірець ідеального життя 

сприймають глянцеві журнали; син Остап (А. 

Войтюк, Р. Мартин) – студент консерваторії, є 

прикладом іншої категорії молодих людей – 

мрійників та ідеалістів; сусідка Віра (О. 

Самолюк, В. Щербань) розкриває ще один тип 

жіноцтва – заповзятливої особи середніх років, 

що свого (і чужого) не пропустить; над ними 

усіма вивищується голова сім‘ї Охрім 

(Я. Юхницький), чия моторна поведінка та 

життєвий оптимізм у поважному віці 

створюють єдиний нетиповий образ, що стає 

приводом для екзистенційної проекції 

злободенної вистави – пізнє одруження, любов 

діда, його шанобливе ставлення до своєї 

обраниці Марти (О. Бонковська, О. 

Гуменецка), її смерть змушують замислитися 

над беззмістовністю повсякденних минущих 

клопотів. Усі перелічені герої талановитою 

акторською грою стають «повнокровними», 

цілком реальними особами з життя середмістя 

початку 2010-х рр. Трагедійності виставі надає 

лейтмотив – критика занепаду моральних 

настанов, взаємної поваги в робітничій 

українській родині. Втілюючи п‘єсу на сцені, 

режисер зосередився на традиційній моделі 

будови дії, функціонально-побутовому 

рішенні в оформленні. Хіт ТЗ небагатий на 

дописи професійних театральних аналітиків, і 

в статті київського режисера П. Юрова 

знаходимо пояснення такої ситуації: «Криза», 

на перший погляд, нібито рясніє відсиланнями 

до сучасності, місцевої специфіки та 

національного колориту. Однак після таких 

амбітних декларацій спектакль вийшов 

серіальним і надто умовним. У «Кризі» 

поставлені проблеми пов‘язані з національним 

питанням, з владою грошей, але всі вони 

віднесені на другий план, адже, за сюжетом, 

вони якимсь безглуздим і смішним чином 

владнаються самі собою» [15]. 

У п‘єсах О. Огородника «Останній 

гречкосій», «Блазні мимоволі», «Соло для 

мідних труб» використана схожа фабула – 

приїзд родичів, із якими сім‘я давно не 

бачилась, що міняє звичний уклад життя, стає 

приводом для низки подальших подій, різною 

є і жанрова приналежність, і тематика 

постановок. «Останній гречкосій» – «гірка 

комедія», за ознаками належить до 

трагедійного жанру. Вистава розкриває 

проблему занепаду села як виробничо-

господарської одиниці, подає широку 

панораму «моральних потвор» (п‘яниць, 

нероб, калік, користолюбців) й визнає 

обставини їхнього життя головною причиною 

деградації. Головний герой, землероб Михайло 

(Я. Юхницький), відмовляється продати землю 

незважаючи на жодні обставини й 

представлений за моральний взірець. «Блазні 

мимоволі» є класичним варіантом комедії 

положень, у ній режисер-драматург знову 

звертається до етичних догм українського 

суспільства й низького рівня соціальних 

забезпечення і справедливості в державі. Два 

«чесних роботяги» – брати Степан (Я. 
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Юхницький, О. Гарда) і Леонід (П. Бенюк, І. 

Гаврилів) – протягом 20 років листування 

обманювали одне одного розповідями про 

власний благоустрій, який при їхній зустрічі 

виявився брехнею, у чому постановник 

відверто звинувачує державу, адже обидва 

брати вели працьовитий і чесний спосіб 

існування й не отримали за це належного 

становища в суспільстві. Центральним 

елементом сценографії обох постановок є 

ікона як символ присутності духовності в 

родинах. У виставі «Соло для мідних труб» 

художник створює іншу реальність – «пшонка-

стайл», і це свідчить про те, що «під прицілом» 

постановки перебуває сім‘я антигероя – 

багатого банкіра-шахрая Юрія (О. Гарда, О. 

Норчук), якого приїзд чесного батька-

пенсіонера (Я. Юхницький, О. Огородник) 

змушує робити нетипові вчинки, тобто знову 

присутня критика сучасних суспільних 

конфліктів. 

Серед усіх робіт Огородника виділяється 

вистава «Безодня», у якій автор торкається 

теми Революції гідності та війни на сході. 

Вистава в певних моментах суголосна 

виокремленим дослідницею О. Цокол якостям 

драматургії свого часу (нею проаналізовано 

збірку «Майдан до і після», 2016) – 

«драматична притча» є авторським жанром із 

трагедійною характеристикою, присутнє 

поєднання історичної та географічної 

текстової стратегії, проте здебільшого 

«Безодня» сконструйована класичною 

методикою будови дії, базується на 

національному досвіді у частині проблематики 

та її сценічної реалізації, тоді як інші 

драматурги «часто зорієнтовані на синтез 

національного та світового досвіду» [13].  

«Безодня» подає широку панораму 

новітніх і водночас історичних реалій як 

спробу їхнього осмислення. Динаміка вистави 

є стрімкою: звичайна українська родина 

переживає смерть одного сина на війні, 

призов, полон і звільнення іншого. Помітний 

намір режисера домогтися психологічної 

достовірності створюваних на сцені образів 

значною мірою засобами майстерного 

акторського виконання, і це йому вдається, 

проте не позбавляє досліджувану виставу, як і 

низку вже розглянутих, типізації та 

узагальнення створених образів і драматичних 

колізій. М. Кипріян здійснив оформлення 

простору за ілюстративним принципом: сцену 

звільнено від побутових конструкцій, 

живописна декорація має і статичні елементи, і 

змінні (задник-ширма рухається по колу та 

конкретизує місця дії – квартира, вокзал, 

«хутір»).  

Наскрізною дією постановки є зіткнення 

двох світоглядів – жителів заходу та сходу. 

Режисер-драматург реалізує такий 

світоглядний конфлікт не механізмами 

режисури, а поступовим розвитком сюжетних 

ліній: у сім‘ю Марії та Назара, які нещодавно 

втратили сина, за збігом обставин входить 

сім‘я з Донецька – Лариса із сином Толіком. У 

діалогах між собою люди з різних країв 

знаходять спільну мову в площині 

загальнолюдських гуманістичних цінностей, 

проте О. Огородник акцентує культурні та 

ментальні розбіжності між ними. Так, 

постановка побудована за серіальною 

моделлю: із часом викривається, що чоловік, 

син і брат Лариси воюють за ДНР, у обидвох 

матерів сини загинули під час обстрілу, діди 

були знайомі ще за Другої Світової, чимало 

нюансів гіперболізовано, наприклад, якщо вже 

закохані – то з дитсадочка. Незважаючи на такі 

перебільшення у бік драматизації, дії, ситуації, 

які змальовує вистава, близькі та впізнаванні 

глядачеві. Важливим видається те, що погляд 

на ситуацію та її вирішення подається саме 

львівським автором для львівської (можливо, 

західноукраїнської) публіки. «Майже три 

години сценічного дійства глядачі в 

напруженні, ковтають сльози. У такому ж 

стані й актори на сцені – «грають серцем». 

Виконавиця ролі Марії Дарія Зелізна від 

емоційного виснаження знепритомніла, її 

забрала «швидка». Але на прем‘єрі актриса 

зіграла блискуче», – писало видання «Високий 

замок» [7]. Фінал – відповідь на питання, як 

мала би закінчитися ця війна, і тут бачимо 

чимало фікцій. Чоловік Лариси, вояка ДНР, 

приходить по дружину, виказує себе 

благородним воїном, що бореться за свободу й 

власні переконання, західник-батько Назар у 

відповідь на його біди ділиться з ним хлібом, 

тобто протиріччя між сторонами О. Огородник 

вбачає у відсутності контакту, що призвели до 

розколу культури і значного понівечення 

сходу російським впливом. «Скільки іще 

забере вона твоїх дітей – не твоя війна», – 

«цитуючи» «Океан Ельзи», режисер завершує 

виставу. Така модель вирішення ситуації має 

риси міфологізації та романтизації реалій, 

тому жанр «притча» видається доцільним.  

Інші театри України також зверталися до 

проблеми війни, однією з найбільш помітних 

робіт є вистава «Погані дороги» Н. Ворожбит, 

режисера Т. Трунової у Театрі на лівому березі 

Дніпра (2018). Вона в напрочуд відвертій 

формі змальовує деградоване війною 
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суспільство, символічними засобами говорить 

про нерозумність, беззмістовність бажання 

врятувати його від тої «прірви», в яку воно вже 

скотилося, що показує «зсередини» ситуацію 

конфлікту. Вистава належить до 

«режисерських» постановок за своєю суттю. 

Тоді як у Львові «Безодня» – алегорія відстані, 

що шириться між частинами одного народу, а 

вистава подає скоріше бачення небайдужого 

спостерігача за жахливими подіями 

сьогодення, є прикладом літературного театру, 

адже режисером є сам автор, який свою 

мистецьку позицію висловив прямою мовою 

тексту. 

Наукова новизна. Розглянувши низку 

постановок у ТЗ сучасної актуальної драми, 

узагальненими рисами їхнього сценічного 

втілення є: побутово-пластичне втілення, брак 

образних рішень (за деякими винятками); 

класична модель будови конфліктної ситуації; 

здебільшого позитивна, життєствердна 

розв‘язка; ілюстративний та натуроподібний 

принципи сценічного оформлення, нерідко з 

елементами побуту; психологічна розробка 

характерів й одночасна типізація останніх, 

поглиблених вдалим акторським виконанням. 

Висновки. До якісних ознак сучасної 

драми на кону ТЗ відносимо правдивість, 

соціо- та політичну критику, народність, 

заангажованість у реакції залу. Дослідник 

Г.Бабинська зазначала: «Цілком зрозуміло, що 

ті, хто стверджує думку про відсутність 

української драматургії, більше апелюють до 

творчості молодих і тих, хто сприйняв 

постмодерністські тенденції. Але ми довгий 

час жили закриті від навколишнього світу і 

заангажовані певною конкретною ідеологією, 

яка чітко все контролювала. Новітні тенденції 

світового театру впали на наш ґрунт із 

запізненням щонайменше на років сто. Та й 

ґрунт цей не зовсім тривкий – обласні театри, 

як і глядач, ще не зовсім готові до освоєння 

творів вкрай експериментальних. Характерно і 

те, що сучасні українські драматурги, 

зорієнтовані на європейський театр із його 

модерними експериментами, при цьому часто 

втрачають національну самобутність» [1, 151]. 

Отже, видається, що певна замкненість та 

ізольованість львівського культурного 

простору не дає можливості реалізувати 

новітні, постмодерністські течії на базі 

Національного театру у Львові, залишаючи 

цей напрям експериментальним колективам, 

адже надважливим фактором у зверненні 

театру до сучасних драматургів є саме потреби 

широкої аудиторії, методика постановок таких 

творів також здійснюється у співвіднесенні з 

рівнем сприйняття вистав публікою. Особливо 

це стосується театрів за своєю суттю 

«народних», яким хоч і «під силу» новітні 

засоби втілення, але часто змушені 

користуватися простою театральною мовою. 

Іншими можливими факторами впливу на 

якість таких постановок може бути державне 

замовлення, котре в умовах сучасної 

української держави не працює, й 

особистісний фактор митця.  

Актуальна п‘єса присутня в більшості 

театральних колективах нашої країни, і ТЗ 

декларує себе як «театр сучасності», його 

митці знаходять усі можливі шляхи «розмови» 

зі своїм глядачем. І цей діалог дійсно 

відбувається не в останню чергу завдяки 

такому матеріалу. З огляду на це, він є і 

проблемою, і надбанням ТЗ більше ніж деінде.  
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КРЕАТИВНИЙ КОМПОНЕНТ ЯК НЕВІД’ЄМНА СКЛАДОВА 

ФАХОВОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНІХ РЕЖИСЕРІВ ЕСТРАДИ 
 

Мета статті – комплексний аналіз головних особливостей та чинників креативного компонента як 

невід‘ємної складової фахової підготовки майбутніх режисерів естради. Окреслити роль професійної 

креативної освіти у формуванні творчої особистості бакалаврів-режисерів естради, як майбутніх фахівців 

сучасної української івент-індустрії. Методологія дослідження полягає у застосуванні аналітичного, 

мистецтвознавчого, порівняльного й системного методів дослідження головних особливостей та чинників 

креативного компонента у підготовці майбутніх режисерів естради. Для досягнення визначеної мети і 

розв‘язання поставлених завдань використано аналіз науково-методичних джерел, узагальнення науково-

педагогічного досвіду з питань професійної підготовки майбутніх режисерів естради. Наукова новизна 

дослідження виявляється в тому, що воно є першою спробою системного аналізу креативного компонента як 

невід‘ємної складової підготовки майбутніх режисерів естради на основі багатолітнього творчого досвіду 

автора, як артиста і режисера. Висновки. Розглянуто головні особливості та чинники формування креативної 

компетентності фахової підготовки студентів за першим (бакалаврським) рівнем вищої освіти, за спеціалізацією 

«Режисура естради та масових свят» спеціальності 026 «Сценічне мистецтво», для яких творчі здібності є 

важливою професійною якістю та невід‘ємною складовою фахової компетентності. Встановлено, що 

формування креативного творчого мислення стимулює мотиваційний компонент, який розвиває пошукову 

самостійність і здатність долати труднощі, сприяє прагненню до досягнення кінцевого результату. Зазначено, 

що неприпустимими є уніфікація студентів, стирання творчих особливостей особистості. Обґрунтовано, що 

домінуючою особливістю креaтивного компонента в підготовці майбутнього режисера естради є високий 

рiвень творчого саморозвитку особистості, що є істотним резервом її самоактуалізації до професійної 

діяльності.  

Ключові слова: креативний компонент, бакалавр, режисер, естрада, творче мислення, самоактуалізація, 

видовищне дійство, івент-індустрія.  

 

Касьяненко Андрей Сергеевич, преподаватель кафедры режиссуры эстрады и массовых праздников 

Киевского национального университета культуры и искусств 

Креативный компонент как неотъемлемая составляющая профессиональной подготовки будущих 

режиссеров эстрады 

Цель статьи – комплексный анализ главных особенностей и факторов креативного компонента как 

неотъемлемой составляющей профессиональной подготовки будущих режиссеров эстрады. Обозначить роль 

профессионального креативноо образования в формировании творческой личности бакалавров-режиссеров 

эстрады, как будущих специалистов современной украинской ивент-индустрии. Методология исследования 

заключается в применении аналитического, искусствоведческого, сравнительного и системного методов 

исследования главных особенностей и факторов креативного компонента в подготовке будущих режиссеров 

эстрады. Для достижения поставленной цели и решения поставленных задач использованы анализ научно-

методических источников, обобщение научно-педагогического опыта по вопросам профессиональной 

подготовки будущих режиссеров эстрады. Научная новизна исследования заключается в том, что оно является 

первой попыткой системного анализа креативного компонента как неотъемлемой составляющей подготовки 

будущих режиссеров эстрады на основе многолетнего творческого опыта автора, как артиста и режиссера. 

Выводы. Рассмотрены основные особенности и факторы формирования креативной компетентности 
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профессиональной подготовки студентов бакалавриата по специализации «Режиссура эстрады и массовых 

праздников» специальности 026 «Сценическое искусство», для которых творческие способности являются 

главным профессиональным качеством и неотъемлемой составляющей профессиональной компетентности. 

Установлено, что формирование креативного творческого мышления стимулирует мотивационный компонент, 

который развивает поисковую самостоятельность и способность преодолевать трудности, способствует 

стремлению к достижению конечного результата. Отмечено, что недопустимы унификация студентов, стирание 

творческих особенностей личности. Обосновано, что доминирующей особенностью креaтивного компонента в 

подготовке будущего режиссера эстрады является высокий уровень творческого саморазвития личности, что 

является существенным резервом ее самоактуализации в профессиональной деятельности. 

Ключевые слова: креативный компонент, бакалавр, режиссер, эстрада, творческое мышление, 

самореализация, зрелищное действо, ивент-индустрия. 

 

Kasianenko Andrii, a lecturer at the Department of Directing Shows and Mass Holidays at the Kyiv National 

University of Culture and Arts 

Creative component as an integral part of the professional training of future stage directors 

The purpose of the article is a comprehensive analysis of the main features and factors of the creative component 

as an integral part of the professional training of future stage directors. To highlight the role of professional creative 

education in the formation of a creative personality of the Film Director Bachelors as the future specialists of the 

contemporary Ukrainian event industry. The methodology of the research is to apply analytical, art-study, comparative, 

and systematic methods of studying the main features and factors of the creative component in the training of future 

filmmakers. To achieve a certain goal and to solve the tasks, the analysis of scientific and methodological sources, the 

generalization of scientific and pedagogical experience on the issues of professional training of future stage directors is 

used. The scientific novelty of the study is that it is the first attempt of systematic analysis of the creative component as 

an integral part of the training of future stage directors based on the author's many years of creative experience as an 

artist and director. Conclusions. The main features and factors of the formation of the creative competence of students' 

professional training in the first (bachelor) level of higher education, specialization "The Director of the Stage and Mass 

Festivals" of the specialty 026 "Stage Art" are reviewed; the creative abilities for the students are important professional 

quality and an integral part of the professional competence. It has been established that the formation of creative 

thinking stimulates the motivational component, which develops search independence and the ability to overcome 

difficulties, promotes the pursuit of the final result. It is noted that the unification of students, effacement of creative 

personality peculiarities is unacceptable. It is substantiated that the dominant feature of the creative component in the 

preparation of the future stage director is the high level of creative self-development of the personality, which is an 

essential reserve of its self-actualization to professional activity. 

Key words: creative component, bachelor, director, stage, creative thinking, self-actualization, spectacle action, 

event industry. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Креативність сьогодні виходить на перший 

план у життєвому просторі молодого 

покоління. Творчі особистості цінуються, а 

характерні якості креативності перебувають на 

перших позиціях. Креaтивнiсть (лaтин. 

creatio – створення) – творчa, новaторськa 

діяльність; новiтнiй термiн, яким 

окреслюються «творчi здiбностi iндивiдa, що 

хaрaктеризуються здaтнiстю до продукувaння 

принципово нових iдей i входять в структуру 

обдaровaностi як незaлежний фaктор» [5, 2].  

Синтетична специфіка сучасного 

українського естрадного мистецтва вимагає 

особливих режисерських втілень, 

інтегративний характер яких спонукає до 

універсальної підготовки митця, спроможного 

володіти усіма компонентами видовищного 

синтезу. Як зазначав сучасний український 

дослідник В.Зайцев: «Майбутнє української 

естради багато в чому залежить від рівня 

професійної, естетичної, етичної зрілості 

молоді, яка приходить в режисуру естради» 

[4, 5]. Тільки комплексний, інтегративний 

характер мистецької підготовки режисера 

естради дозволить виховати кваліфікованого 

фахівця, спроможного синтезувати різні види 

мистецтва для створення оригінальних творів, 

які поєднуватимуть традиції і новації, кращий 

зарубіжний досвід з національними 

здобутками.  

Нагальною потребою сьогодення стає 

потреба вдосконалення системи професійної 

підготовки майбутніх фахівців, що мають 

високий креативний потенціал, володіють 

законами режисури, основами маркетингу 

та PR; обізнані в галузях культури і мистецтва; 

адаптовані до сучасних умов і вимог ринку 

праці. Важливість та складність окреслених 

завдань щодо формування креативної 

компетентності у бакалаврів-режисерів 

естради, як майбутніх фахівців сучасної 

української івент-індустрії, посилюють 

актуальність даного дослідження.  

Аналіз досліджень і публікацій. Проблемі 

дослідження творчості і креативності зокрема, 

присвячено чимало монографій і статей 

вчених, педагогів, психологів, філософів. Так, 

https://uk.wikipedia.org/wiki/PR
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загальні питання формування творчої 

особистості досліджували О.Бех, Л. 

Виготський, В. Крутецький, І. Зимня, 

Г. Леонтьєв, Т. Лубенець О.Костюк, С. 

Рубінштейн.  

Процес творчості, сутність творчої 

діяльності, її етапи та методи розглядали С. 

Альтшулер, А. Горальський, О. Матейко, В. 

Романець, Розумовський, О. Тихомиров, Я. 

Пономарьов, В. Шубинський, С. Сисоєва та ін.  

Методологія дослідження ґрунтується на 

аналізі мистецтвознавчого, порівняльного й 

системного методів дослідження головних 

особливостей та чинників креативного 

компонента у підготовці майбутніх режисерів 

естради. Тaк, на сьогодні, не існує єдиного 

визначення поняття «креативності» як 

вітчизняними, так і зарубіжними науковцями.  

Аналіз наукових джерел, присвячених 

дослідженню різних аспектів, дають нам змогу 

системно проаналізувати та глибше розкрити 

його специфічні особливості, зокрема, 

зарубіжні вчені Е. де Боно, Д. Дюфо, Дж. 

Гілфорд, А. Маслоу, Е. Фром стверджують, що 

креативне мислення – це навичка, яку може 

розвинути кожна особистість, починаючи з 

раннього віку.  

Креативні техніки в контексті розвитку 

творчого потенціалу, творчих здібностей 

особистості репрезентовано в працях таких 

зарубіжних дослідників, як Дж. Л. Адамс, Е. де 

Боно, Р. Ділтс, Х. Йоас, Б. Клег, Р. Крачфілд, 

М. Микалко, М. Ньольке, П. Слоан, С. Торп, 

Й. Шерер та ін., вітчизняних науковців А. 

Грецова, Є. Комарова, Н. Рождественської та 

ін. Слід зауважити на тому, що не всі 

вітчизняні і зарубіжні вчені достатньо 

приділяли і приділяють увагу питанню впливу 

креативної педагогіки на формування у 

студентів професійної спрямованості, її 

особливої значущості, специфічної 

професійної поведінки, професійної етики, 

майстерності, індивідуального стилю, 

відповідальності [8, 215]. 

Проте проблема формування креативної 

компетентності як невід‘ємної складової 

фахової підготовки майбутніх режисерів 

естради розроблена ще недостатньо повно і не 

знайшла достатнього висвітлення в сучасних 

наукових дослідженнях, незважаючи на її 

значущість для теорії й практики професійної 

освіти.  

Мета дослідження – комплексний аналіз 

головних особливостей та чинників 

креативного компонента як невід‘ємної 

складової фахової підготовки майбутніх 

режисерів естради. Окреслити роль 

професійної креативної освіти у формуванні 

творчої особистості бакалаврів-режисерів 

естради, як майбутніх фахівців сучасної 

української івент-індустрії. 

Виклад основного матеріалу. В сучасній 

вищій мистецькій освіті саме креативні освітні 

технології виступають важливим фактором у 

процесі постійного духовно-творчого 

удосконалення особистості, формування 

інтелектуального і культурного потенціалу 

майбутнього митця. Технологія креативного 

навчання створює умови для розвитку творчих 

здібностей людини, активізує пізнавальну 

діяльність і спонукає до творчого мислення.  

Дослідження проблеми розвитку творчих 

здібностей потребує з‘ясування понять 

творчість та креативність. На пошуки 

універсального секрету творчості 

голландського режисера і продюсера Германа 

Васке, креативника з 

агентства Saatchi&Saatchi, колись надихнула 

суперечка з колегою Полом Аарденом. Не 

знайшовши відповіді, що влаштувала б їх 

обох, він вирішив поцікавитися, що з цього 

приводу думають найвидатніші творці 

сучасності. Протягом понад тридцяти років 

режисер-документаліст Герман Васке 

дізнавався про це від найвідоміших мислителів 

і творців планети: режисерів, акторів, 

музикантів, винахідників та вчених. 

Результатом масштабного опитування стала 

колекція з тисячі інтерв‘ю, графічних записів, 

малюнків, книга, сайт, мобільний додаток і 

документальний кінофільм «Чому ми 

креативні», прем‘єра якого відбулася на 

Венеційському кінофестивалі. Коли ж самого 

режисера запитали про те, що таке, на його 

думку, креативність, він запропонував 

зупинитися на тому, що креативність — це 

майстерність розпоряджатися власними ідеями 

[6]. 

Більшість дослідників схильні розглядати 

творчість як процес, що має певну специфіку й 

призводить до створення нового, а 

креативність – як потенціал, внутрішній ресурс 

людини, творчу здібність. Секрет креативності 

полягає в умінні генерувати дрібні ідеї у 

великий проект.  

Креативний процес складається з 

поєднання відкритого і критичного мислення. 

У відкритому мисленні увага зосереджена на 

великій кількості самих оригінальних ідей, 

незалежно від можливостей їх реалізації та 

ступеня їх аргументованості. Але самі великі 

ідеї народжуються не миттєво, а виростають із 

дрібних у процесі тривалої, систематичної, 

наполегливої праці. Складність мислити по-
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новому, коли потрібно створити щось нове, 

чого ще не було, знаходить пояснення у 

сформованих стереотипах. Стереотипи 

необхідні, вони полегшують нам життя. Проте 

можуть і заважати, якщо це стосується 

розробки креативного [3,245 ]. 

Невирішеним залишається питання про те, 

чи є креативність компонентом розумової та 

інших видів обдарованості, чи її варто 

розглядати як самостійний особливий вид 

обдарованості. 

У контексті нашого дослідження інтерес 

представляють погляди дослідниці Н. 

Вишнякової, яка відносить креативність до 

складових професіоналізму. Вагомим є й те, 

що вона виділяє творчу індивідуальність, яка, 

будучи вагомою характеристикою професійної 

творчості, визначається як інтегральна 

креативно-особова категорія, що об'єднує: 

інтелектуально-творчу ініціативу; 

інтелектуальні здібності; об'ємність та глибину 

знань; схильність до творчого сумніву; 

здатність вести внутрішню творчу боротьбу; 

відчуття новизни, уміння бачити незвичайне в 

проблемі; професіоналізм [2,18 ]. 

На сьогодні одним із першочергових 

завдань професійної підготовки 

високваліфікованих режисерів естради для 

дозвіллєвої сфери є формування креативного 

фахівця, який володіє певними особистісними 

властивостями. Крім того, аналіз проблеми 

формування креативного компонента дав 

змогу зазначити, що процес формування 

креативності об'єднує ряд певних 

характеристик: інтелектуальні особливості 

творчої діяльності, особистісні якості, що 

дають змогу продуктивно діяти в ситуації 

творчого вибору; творчі здібності, що 

передбачають відмову від стереотипності в 

судженнях і діях та є основою творчої 

діяльності. 

Професійна діяльність режисерів естради, 

event-режисерів включає художньо-творчу та 

виконавську діяльність, що безпосередньо 

пов'язана зі створенням якісного творчого 

продукту, організаційну роботу, важливим 

аспектом якої є індивідуальний творчий стиль 

взаємодії як із аудиторією так і з конкретними 

людьми. Тому формування креативності як 

загальної здатності особистості до творчості є 

важливою частиною підготовки майбутніх 

фахівців дозвіллєвої діяльності.  

З перших кроків навчання за 

спеціальністю 026 «Сценічне мистецтво» у 

мистецьких закладах вищої освіти, саме на 

заняттях з режисури закладаються основи 

професійної майстерності, креативного 

творчого мислення. Формування креативного 

творчого мислення стимулює мотиваційний 

компонент, розвиває пошукову самостійність і 

здатність долати труднощі, сприяє прагненню 

до досягнення кінцевого результату.  

Для теоретичного та практичного 

забезпечення якісної фахової підготовки 

майбутніх бакалаврів з режисури естради 

головна увага приділяється основним 

завданням навчального курсу: засвоєння 

студентами теоретичних та практичних знань 

із режисури естрадного номера, яка вивчає 

організацію, оволодіння студентами знань із 

структури номера як основи дійства; засвоєння 

студентами мистецтва компіляції 

синтетичного номера; оволодіння студентами 

практичних навичок із постановки естрадних 

номерів; проведення репетицій та постановку 

естрадних номерів на концертах, святах та 

урочистостях. Особлива увага звертається на 

вивчення психології естрадних артистів, 

специфіку естрадної драматургії, засоби 

емоційної та технічної виразності, види та 

жанри естради, побудову естрадного номеру, 

мініатюри, концерту, шоу-програми, масового 

дійства.  

З перших днів навчання здійснюється і 

професійна акторська підготовка студентів, без 

чого неможливе опанування режисерської 

техніки. Заняття з режисури і майстерності 

актора, окрім вивчення матеріалу навчальної 

програми систематично розвивають набуті 

навички на тренінгах, етюдах, продукують 

креативне творче мислення, і в цілому 

психофізичний стан студентів тримають в 

постійній творчій формі. Цей стан дозволяє 

студентам не тільки витримувати великі 

психічні та фізичні навантаження, а й 

поступово вдосконалювати режисерську 

майстерність.  

Одним із основних факторів, що 

визначають успішність вивчення мистецтва 

режисури і майстерності актора, є методика 

викладання. Щоденні заняття сприяють 

виробленню викладачем прийомів, доцільних 

для його складу студентів. Таким чином, 

створюється індивідуальна творча методика 

кожного викладача. Важливі аспекти якої 

полягають у тому, що вона пристосована до 

конкретних умов і ґрунтується на набутому 

професійному досвіді.  

На нашу думку, неприпустимими є 

уніфікація студентів, стирання творчих 

особливостей особистості. Протягом першого 

року занять для кожного студента 

створюються максимально комфортні умови 

для розкриття творчої індивідуальності, тобто 
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виявлення діапазону акторських і 

режисерських талантів, щоб після закінчення 

курсу визначити можливість подальшого 

навчання студента за обраною професією.  

Як показує практичний досвід, найкраще 

прослідковується індивідуальна 

результативність креативного творчого 

мислення студентів під час підготовки й 

проведення курсових семестрових 

студентських показів, що дозволяє зробити 

висновок про те, що домінуючою особливістю 

креaтивного компонента в підготовці 

майбутнього режисера є високий рiвень 

творчої aктивностi, спрямовaної нa розвиток та 

реaлiзaцiю творчих здiбностей у процесi 

підготовки майбутнього фахівця 

до професійної діяльності. 

На наш погляд, креативність — це 

«майстерність розпоряджатися власними 

творчими ідеями», яку слід розглядати як 

основу, що зумовлює творчу активність 

людини для самоактуалізації та творчої 

самореалізації особистості у різних видах 

життєдіяльності. Отже, креативність є 

характерною ознакою творчої особистості, 

спроможної реалізовувати свій творчий 

потенціал за власною ініціативою і вибором 

відповідних засобів. для будь-якої творчої 

діяльності [2,14].  

Тому важливе місце в навчальному 

процесі має бути відведено самостійній роботі 

як засобу формування самостійності як 

особистісної характеристики майбутнього 

фахівця дозвіллєвої сфери, що підвищує його 

пізнавальну, соціальну і професійну 

мобільність, створює у нього активне 

ставлення до навколишньої дійсності і до 

самого себе. Завдання педагога виявити ці 

особистісні якості і спонукати студента 

самостійно транслювати їх у мистецтво, 

навчити формулювати те, що турбує його в 

житті сценічними засобами. Для цього 

потрібно створити відповідні умови навчання, 

важливе місце в яких посідає індивідуалізація 

самостійного навчання.  

Відмінною рисою самостійної роботи 

студентів є те, що вона переважно 

здійснюється у практичній площині їхньої 

діяльності. Саме на практиці надається 

можливість проявити креативне мислення та 

творчу активність, перевірити та закріпити 

здобуті теоретичні знання в реальних умовах. 

Такий досвід активізує діяльність студента, 

підвищує його відповідальність за обрану 

справу, спонукає до вирішення творчих 

завдань. 

Тaк, креaтивний компонент впливає на 

розвиток художньо-творчих умiнь 

(виконaвських, iмпровiзaцiйних), якi, своєю 

чергою, формують професiйно вaжливi якостi: 

емпaтiю, aртистизм, рефлексiю, сaмостiйнiсть, 

творчу aктивнiсть, iнiцiaтивнiсть. Вiн 

стосується можливостi не тiльки споживaти, 

a й дiяти, творити, втiлювaти в життя влaснi 

переконaння, мiстить орiєнтири сaмореaлiзaцiї 

особистостi студентa в процесi виконaвської 

дiяльностi [7, 33]. 

Слід зазначити, що будь-яка самостійна 

робота передбачає і потребує педагогічної 

підтримки і уваги. Цей вид навчальної 

діяльності майбутніх режисерів естради 

направляється і контролюється педагогом. В 

процесі індивідуалізації самостійної роботи 

майбутніх режисерів самоконтроль в 

переважній кількості випадків стає 

домінантним, оскільки є запорукою найбільш 

якісної підготовки висококваліфікованого 

фахівця.  

Вважаємо, що головним чинником 

навчання майбутніх режисерів естради за 

спеціальністю 026 «Сценічне мистецтво» є 

креативне творче мислення викладачів і 

студентів у процесі фахового індивідуального 

начання, яке перетворюється у співпрацю 

викладача і студента. Велику роль при цьому 

відіграє особистість педагога, який має бути 

талановитою, яскравою, цікавою, творчою 

людиною. Креaтивність у підготовці майбутніх 

режисерів естради передбaчaє творче 

переосмислення результaтiв сприйняття i 

ґрунтується нa нестандартному мисленні, 

знаннях законів драматургії та продюсування, 

реактивному реагуванні вирішення творчих 

завдань та iндивiдуaльно-особистiсному 

пiдходi до осягнення чіткого розуміння 

специфіки творчого процесу, генерування ідеї 

та інших творчих елементів.  

Пошуки сучасної особистісно 

орієнтованої, креативної системи мистецької 

освіти майбутніх режисерів естради 

спрямовані на виявлення найефективніших 

форм і методів модернізації освітнього 

процесу.  

Висновки. Теоретичний аналіз проблеми 

формування креативної компетентності 

майбутнього режисера естради дає змогу 

констатувати, що більша частина праць, які 

з'явилися останнім часом у науковому 

просторі, аналізують креативність у різних 

аспектах.  

 Розглянуто головні особливості та 

чинники формування креативного компонента 

фахової підготовки студентів-бакалаврів за 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2020_____ 

 279 

спеціалізацією «Режисура естради та масових 

свят» спеціальності 026 «Сценічне мистецтво», 

для яких креативні здібності є важливою 

творчою якістю та невід‘ємною складовою 

фахової компетентності.  

Встановлено, що формування креативного 

творчого мислення стимулює мотиваційний 

компонент, який розвиває пошукову 

самостійність і здатність долати труднощі, 

сприяє прагненню до досягнення кінцевого 

результату. Зазначено, що неприпустимими є 

уніфікація студентів, стирання творчих 

особливостей особистості. 

Проведене дослідження дає можливість 

зробити висновок про те, що домінуючою 

особливістю креaтивного компонента 

в підготовці майбутнього режисера естради є 

високий рiвень творчого саморозвитку 

особистості, що є істотним резервом її 

самоактуалізації до професійної діяльності.  
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ТІЛЕСНА ВИРАЗНІСТЬ АКТОРА У ТЕОРЕТИЧНИХ ПОГЛЯДАХ  

ТА СЦЕНІЧНІЙ ПРАКТИЦІ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ ст.  
 

Мета статті – виявити специфіку тілесної виразності актора в контексті особливостей теоретичних 

розробок та практичного втілення у сценічній практиці провідних театральних режисерів ХХ – початку ХХІ ст. 

Методологія дослідження. Дослідження ґрунтується на сучасних мистецтвознавчих та філософських 

концепціях вивчення феномену тілесності. Враховуючи міждисциплінарний характер даного питання, у процесі 

дослідження та аналізу тілесної виразності актора застосовано культурно-історичний метод (задля визначення 

поняття «тілесність» у контексті культурологічних, мистецтвознавчих та філософських концепцій); метод 

порівняльного аналізу (для співставлення методів і способів репрезентації тілесності в теоретичних працях і 

практичній діяльності провідних театральних режисерів); типологічний метод (для  виявлення чинників 

формування тілесної виразності актора); метод наукового спостереження та аналізу (для визначення специфіки 

тілесної природи засобів пластичної виразності актора) та ін. Наукова новизна. Здійснено мистецтвознавче 

дослідження тілесності в контексті специфіки театрального мистецтва; розглянуто процес переходу розуміння 

тілесності актора від відстороненого до динамічного в контексті трансформаційних процесів театрального 

мистецтва; виявлено і проаналізовано спільні та відмінні ціннісні установки, а також форми репрезентації 

акторської тілесності в теоретичних розробках та сценічній практиці провідних режисерів ХХ – початку ХХІ ст. 

Висновки. Аналіз процесу формування режисерського театру на межі ХІХ–ХХ ст. та його подальшого 

розвитку засвідчує унікальні трансформації соціокультурного простору на рівні тілесно-ментальних змін, що 

відображені в структурному, кінетичному та пластичному аспектах акторської майстерності. У процесі 

складного синтезу тілесність поступово перетворюється з засобу акторської виразності, за допомогою якої в 

умовах театрального простору розповідається історія, на джерело міметичних значень та сенсів у процесі 

відтворення мистецтва дійсності. 

Ключові слова: тіло, тілесність, пластика, театральне мистецтво, засоби акторської виразності, рух, жест. 

 

Никоненко Руслан Николаевич, заведующий кафедрой режиссуры эстрады, театрализованных зрелищ и 

цирка и актера театра, Киевская муниципальная академия эстрадного и циркового искусств 

Телесная выразительность актера в теоретических взглядах и сценической практике ХХ – начала 

ХХI в. 
Цель статьи – выявить специфику телесной выразительности актера в контексте особенностей 

теоретических разработок и практического воплощения в сценической практике ведущих театральных 

режиссеров ХХ – начала ХХI в. Методология исследования. Исследование основывается на современных 

искусствоведческих и философских концепциях изучения феномена телесности. Учитывая 

междисциплинарный характер данного вопроса, в процессе исследования и анализа телесной выразительности 

актера применен культурно-исторический метод (для определения понятия «телесность» в контексте 

культурологических, искусствоведческих и философских концепций); метод сравнительного анализа (для 

сопоставления методов и способов репрезентации телесности в теоретических трудах и практической 

деятельности ведущих театральных режиссеров); типологический метод (для выявления факторов 

формирования телесной выразительности актера); метод научного наблюдения и анализа (для определения 

специфики телесной природы средств пластической выразительности актера) и др. Научная новизна. 

Осуществлено искусствоведческое исследование телесности в контексте специфики театрального искусства; 
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рассмотрен процесс перехода понимания телесности актера от отвлеченного к динамичному в контексте 

трансформационных процессов театрального искусства; выявлены и проанализированы общие и 

отличительные ценностные установки, а также формы репрезентации актерской телесности в теоретических 

разработках и сценической практике ведущих режиссеров ХХ – начала ХХI в. Выводы. Анализ процесса 

формирования режиссерского театра на рубеже ХIХ–ХХ вв. и его дальнейшего развития свидетельствует о 

уникальных трансформациях социокультурного пространства на уровне телесно-ментальных изменений, 

отраженных в структурном, кинетическом и пластическом аспектах актерского мастерства. В процессе 

сложного синтеза телесность постепенно превращается из средства актерской выразительности, с помощью 

которого в условиях театрального пространства рассказывается история, в источник миметичних значений и 

смыслов в процессе воспроизведения искусства действительности. 

Ключевые слова: тело, телесность, пластика, театральное искусство, средства актерской 

выразительности, движение, жест. 

 

Nуkonenko Ruslan, Head of the Department of Stage Directing, theatrical shows, and circus and theater actor, 

Kyiv Municipal Academy variety and circus arts 

The body expressiveness of the actor in theoretical views and stage practice of the XX – beginning of the 

XXI century 

The purpose of the article is to reveal the specifics of the actor‘s bodily expressiveness in the context of the 

features of theoretical developments and the practical implementation in stage practice of leading theater directors of 

the twentieth and early twenty-first centuries. Methodology. The study is based on modern art criticism and 

philosophical concepts of the study of the phenomenon of physicality. Given the interdisciplinary nature of this issue, in 

the process of researching and analyzing the body expressiveness of the actor, the cultural-historical method is used (to 

define the concept of ―corporeality‖ in the context of cultural, artistic and philosophical concepts); comparative analysis 

method (for comparing the methods and methods of representing corporeality in theoretical works and the practical 

activities of leading theater directors); typological method (to identify factors of formation of actor‘s bodily 

expressiveness); the method of scientific observation and analysis (to determine the specifics of the bodily nature of the 

means of plastic expression of an actor) and other. Scientific novelty. An art history study of physicality was carried 

out in the context of the specifics of theatrical art; the process of transition of understanding the actor‘s physicality from 

abstract to dynamic in the context of transformational processes of theatrical art is considered; identified and analyzed 

general and distinctive value attitudes, as well as forms of representation of acting corporeality in theoretical 

developments and stage practice of leading directors of the twentieth – early twenty-first century. Conclusions. 

Analysis of the formation process at the turn of the nineteenth – twentieth centuries. and the further development of the 

director's theater testifies to the unique transformations of the sociocultural space at the level of bodily-mental changes 

reflected in the structural, kinetic, and plastic aspects of acting. In the process of complex synthesis, corporeality 

gradually turns from a means of actor‘s expressiveness, with the help of which a story is told in a theater space, into a 

source of mimetic meanings and meanings in the process of reproducing the art of reality. 

Key words: body, physicality, plastic, theatrical art, means of acting, movement, gesture. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. однією з 

тенденцій в театральному мистецтві стає 

звернення до тілесної виразності актора, що 

доцільно розглядати як спробу вкорінити 

людину в реальності засобами звернення до 

тіла в тогочасних художніх практиках. 

Фокусування театральних режисерів на 

пластичній виразності посприяло розвитку 

нових прийомів, в яких тіло позиціонується як 

головний акторський інструмент. 

У світовому соціокультурному просторі 

початку ХХІ ст. актуальним лишається 

тілесно-візуалістичне орієнтування культури і 

мистецтва. Провідними тенденціями 

театрального простору є звернення до 

семіотичного вирішення окремих сцен задля 

посилення образно-сенсової структури 

вистави, або створення сценічної постановки 

засобами пластичної майстерності актора, що 

актуалізує дослідження тілесної виразності. 

Мета статті – виявити специфіку тілесної 

виразності актора в контексті особливостей 

теоретичних розробок та практичного втілення 

у сценічній практиці провідних театральних 

режисерів ХХ – початку ХХІ ст.  

Аналіз досліджень і публікацій. Протягом 

багатьох десятиліть театральне мистецтво 

мобілізувало дослідників – теоретиків і 

практиків у галузі семіотики, філософії 

(естетики), антропології, образотворчого 

мистецтва та драматургії на дослідження 

проблематики тілесного у сценічних теоріях і 

практиках.   

Аналіз останніх публікацій засвідчив 

наявність значного інтересу до означеного 

питання. Різноманітні аспекти тілесної 

виразності актора досліджували А. Бусол, В. 

Бусол, Г. Кроншталь та М. Цибульський 

(«Сценічний рух як складова професійної 

підготовки студентів спеціальності акторська 

майстерність», 2014 р.); О. Хлистун («Традиції 

перевтілення актора у театрально-драматичній 
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практиці», 2016 р.); О. Абрамович та А. 

Кудренко («Сценічна пластика в контексті 

сучасного акторського мистецтва», 2019 р.), 

Н. Ігнатьєва («Значення жесту в театрі», 2019 

р.) та ін.   

 Проте специфіка тілесної виразності 

актора в контексті розвитку театрального 

мистецтва кінця ХІХ – початку ХХІ ст. 

лишається недостатньо висвітленою і вимагає 

детального мистецтвознавчого аналізу.   

Питання, пов‘язані з силою виразності 

тілесності в театральному мистецтві 

розглянуто та осмислено крізь призму 

ідеології тіла, цінностей та норм, сформованих 

культурою та суспільством. 

Виклад основного матеріалу. Поняття 

«тілесність», як одне з головних у 

неокласичній філософії, заперечуючи 

традиційний розподіл суб‘єкта на «дух» і 

«тіло», репрезентує людину як мислячу, 

чуттєву істоту, схильну до хвороб, афектів та 

ін. Відповідно до філософського осмислення 

проблеми тілесності П. Флоренським, тіло – 

найважливіша складова та первинна основа 

буття, що стає носієм складної системи, 

керованої на ментальному рівні. 

Індивідуальний духовний центр, що 

знаходиться в глибині людського організму, 

сприяє підтримці гармонії «внутрішнього» 

життя, а розум, підпорядкованій цій системі, 

ігноруючи чуттєве ніколи не зможе 

заперечувати духовне – філософ позиціонує 

його «скелетом», що посилює «тілесну» 

сутність людини [6, 60].  

Тіло актора, в контексті специфіки 

розвитку театрального мистецтва кінця ХІХ – 

початку ХХ ст., стає відображенням основних 

культурологічних та філософських поглядів, 

психологізується та наповнюється глибинним 

сенсом. Утілення концепту тілесності стає 

передумовою для формування особливої 

мистецької практики, орієнтованої на 

презентацію тілесності актора – пластичної 

вистави, а також інтегрування певних її 

елементів у драматичні постановки, в межах 

творчих експериментів театральних режисерів.   

О. Бережна наголошує, що кризу та пошук 

нових способів створення образності, зокрема, 

новаторських концепцій пов‘язаних із 

пластичною виразністю, на межі ХІХ–ХХ ст. 

спровокувало розчарування у традиційних 

формах та методах мистецтва [2, 4]. 

Дж. Кепнер наголошує, що структура тіла 

– це «те, як людина формує власне тіло та 

формує свій життєвий досвід [10, 48]. У 

структурі тіла актора живуть, проживають та 

зрештою, знаходять вираження фізичні 

властивості дії. Людина з гнучкою структурою 

тіла володіє необхідною вокальною та 

фізичною вправністю, щоб перетворити будь-

яку думку або почуття, незалежно від його 

сили або інтенсивності, на значну виражальну 

дію. Гнучка структура тіла таким чином 

позиціонується як передумова для комплексної 

виразної дії. 

ХІХ ст. перетворило тіло на семіотичний 

артефакт гри. В кодифікованих системах 

акторської гри, особливо у пантомімі, яку 

представив Дельсарт, тіло вважалося 

сховищем знаків. Р. Маслов наголошує, що це 

відповідає стародавньому осмисленню 

людського тіла як найзначнішого та 

найуніверсальнішого з усіх символів [4, 78]. 

Наприклад, відповідно до Давніх містерій та 

античної філософії, тіло людини виступає в 

якості одного з найдавніших, найзначніших та 

універсальних символів; є зброєю душі і 

водночас дзеркалом для відображення сутності 

Всесвіту; людина виступає як Мікрокосм 

стосовно Макрокосму – Всесвіту.  

Натомість в ХХ ст. тіло стає унікальною 

«ідеологемою» – тілесність вистави, гібридні 

форми театрального танцю, нового цирку, 

постдраматичного театру продовжують 

підтверджувати перехід від технічного підходу 

до тілесного виконання, до ідеологічної 

концепції звільнення актора та навіть до 

ліквідування історико-культурних відкладень. 

За Є. Гротовським техніка вираження тіла на 

службі емансипованої постановки спрямована 

на виробництво самості (архетипу, що є 

глибинним центром та вираженням 

психологічної цілісності окремого індивіда), 

відповідно тіло актора – це інструмент, 

засобами якого виражається органічність, все 

буття.  

У дискурсивних формаціях 1970-х рр. 

людське тіло стає не лише об‘єктом дискурсу, 

а й представляє собою концепцію, що 

обґрунтовує легітимність ідеології тілесної 

виразності, виступає в якості підґрунтя та 

передумови для реляційних явищ. Поступово 

тіло стає об‘єктом практик у різних галузях, 

що включають конструювання предмету – від 

навчання до самовираження. 

Статус тіла актора як простору для 

виразності вимагає ґрунтовного наукового 

аналізу. Наприклад, Д. Каун стверджує, що 

тіло, безсумнівно, є місцем, в якому вписані 

значні прояви людського досвіду. Якщо 

розглядати ознаки тіла як екстеріоризацію 

намірів суб‘єкта, її виразність складно 

розглядати як річ. Отже, побудова семіотики 

тіла лишається ілюзорним проектом, оскільки 
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ознаки тіла походять зі сприйняття, що 

призводить до дії відносин. Відповідно, якщо 

семіотика тіла може бути використана у 

театральних постановках, вона має 

супроводжуватися герменевтикою. Тіло не 

можна розглядати як соціологічний факт, за 

Дюркгеймом. Виразність тіла не може бути 

визнана незалежно від суб‘єкта сприйняття – 

ця виразність дійсна лише в тих стосунках, які 

вона будує з адресатом. Тіло вписано в 

культурну систему і є об‘єктом чуттєвого  і 

зрозумілого прийому в «горизонті очікувань», 

тобто побудовано на досвіді, який «люди 

впізнають за кодами та за рухомою межею, яку 

вони проводять між уявним і реальним» [8, 

23]. 

Ф. Дельсарт одним із перших 

звернувшись до феномену тілесної виразності 

в контексті виявлення значущості експресії та 

невербальних жестів у сценічних постановках, 

здійснив спробу переосмислити тіло актора як 

«транслятора» людських емоцій в художньому 

процесі, а його практичні розробки стали 

основою ритмічної гімнастики Е. Ж. 

Далькроза [2, 12]. 

На початку ХХ ст. починається процес 

емансипації з парадоксально-синкретичними 

аспектами, що виявляє якість видовища. 

Присутність тіла, робота тіла та звернення до 

засобів тілесної виразності робить тілесність 

центральним аспектом у мистецтві. На думку 

А. Хелбо, ця «квазікоперниканська революція» 

значно змінила творчість та навчання, 

затвердивши новий прийом – активний, 

вільний та необмежений, тілесний, замість 

виключно інтелектуального – кінестетичний 

прийом, в якому тілесність актора знаходиться 

в центрі уваги режисерів [9, 89]. 

Провідними театральними режисерами 

ХХ ст. було розроблено техніки, що дозволили 

по-різному осмислювати феномен тілесності 

та посприяли зміні сприйняття актором 

власного тіла.  

Проблематика пластичної виразності 

актора, як головний елемент візуального 

образу, отримала подальшу теоретизацію та 

практичне втілення в творчій діяльності В. 

Мейєрхольда, який прагнув у процесі 

просторово-пластичного вирішення вистави 

відсторонитися від життєподібності на сцені, 

відповідно до концепції «умовного театру». 

Наголошуючи, що головним матеріалом 

акторської майстерності є пози, жести та 

погляди, як головні показники істинних 

людських стосунків, режисер актуалізує пошук 

нових форм, звертаючись до естетики балагану 

доби Середньовіччя та Відродження. У 

новаторській концепції сценічного видовища 

актор, наділений фізичною свободою, який 

володіє пластичними задачами і ритмом рухів, 

уособлював найзначущий елемент театральної 

постановки. Оскільки людина, потрапивши у 

«клітку» обставин соціуму розриває зв‘язок з 

природою і стає «нецікавим, абсолютно 

антиіндивідуальним суб‘єктом», актор 

повинен фізично і подумки звільнитися від 

думок та рухів, що не мають відношення до 

сценічної дії, оскільки актором нового театру 

В. Мейєрхольд бачив лише фізично вільного 

актора, наділеного могутньою енергетикою та 

глибиною почуттів, який здатен до пластичної 

імпровізації [7, 28]. Режисер, вважаючи, що 

актор повинен натренувати своє тіло 

настільки, щоб воно могло миттєво 

виконувати отримані ззовні завдання 

(знайшовши правильне вирішення власного 

фізичного стану, актор знаходить положення, в 

якому з‘являється «збудження», що заряджає 

глядача, втягує його в акторську гру та складає 

сутність акторської гри) розробив 

«біомеханіку» – систему навчання для актора-

новатора, акробата, який віртуозно володіє 

технікою сценічної майстерності.     

Наголошуючи на важливості віднайдення 

на основі знаків особливої фізичної мови, А. 

Арто – творець концепції «театру 

жорстокості», прагнув до вираження актором 

певних метафізичних ідей. На думку В. 

Максимова, завданням його театру – 

унікальної системи, в якій театральне 

мистецтво не втрачає власне катартичне 

призначення, а поєднує міфологічну структуру 

побудови твору, космогонічне пізнання 

людини, ритуальні основи та прообраз 

надлюдини майбутнього, було перебороти 

занадто людський початок культури 

художніми засобами [3, 43]. Дослідник 

наголошує, що актора крюотичного театру А. 

Арто і біомеханіку В. Мейєрхольда поєднує 

прагнення до подолання акторського 

індивідуалізму за допомогою творчого 

вольового акту, оскільки управління на сцені 

власним тілом важливо і в біомеханіці, як 

реальному існуванні в стихії гри, і в 

чуттєвому атлетизмі, як виходу на рівень 

колективного несвідомого. Неабиякої 

артикуляції отримує метафора «тіло-

безорганів» – відповідно до розуміння А. 

Арто, це «інтенсивна, неоформлена, не 

стратифікована матерія» [5, 26], що 

протиставляється «організму» – втіленому 

порядку. 

Поняття «тіло» стало «ідеологемою», 

оскільки втілюючи техніку тілесного 
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вираження суб‘єкт звільняється, презентуючи 

в якості об‘єктивного сценічного «Я» прояв 

вираження. Наприклад, у техніці Є. 

Гротовського помітні елементи східної 

духовності: тіло актора – це інструмент, 

засобами якого виражається єство. Воно 

позбавлене атрибутів, що визначають його в 

культурі, а відтак стає підґрунтям міфу, 

інструментом ритуалу та свідком 

деісторизованого людського страждання. 

Тілесна виразність у Є. Гротовського стає 

чуттєвою завдяки диханню. Як і у випадку з А. 

Арто, який бачив актора як «чуттєвого 

атлета», дихання мобілізує тіло, пов‘язує 

його з рухом розуму та надає грі глибинності.  

За Ш. Дюлленом театральна постановка – 

це набір рухів, жестів та налаштувань, 

гармонія облич, голосів та мовчання, це 

сукупність сценічного видовища, що походить 

з однієї думки, що його представляє та 

гармонізує [11, р. 87]. 

Одним із провідних теоретиків сучасного 

сценічного мистецтва, італійським 

театральним педагогом і режисером Е. Барбою 

розроблено унікальний пластично-акторський 

тренінг, в основі якого розуміння 

гармонійного співвідношення психологізму та 

фізіології в умовах сценічного простору, а 

метою позиційовано досягнення актором 

тотальної мобілізації свідомості та тіла і 

перехід на особливий, динамічний, 

преекспресивний рівень [1, с. 92]. 

Людина сприймає зовнішній світ через 

тіло – засобами тілесної виразності. Рухи, 

жести, міміка виражають почуття та 

передаються афекти (пристрасті та душевні 

хвилювання).  

Ж. Каун стверджує, що тілесність в 

просторі культурних практик, проявляючись у 

сценічних постановках або в соціальних 

церемоніях, включає ряд умов:  

– наявність суб‘єкта, індивідуального або 

колективного, який має намір, спрямований на 

створення стосунків з адресатом події;  

– межі розуміння, що передбачають 

загальні стандарти і кодекси;  

– створення загальної чуттєвої причини, 

що встановлює колективну ідентичність, 

оскільки тіло розмежовує простір бачення та 

простір естетичного судження [8, 22]. 

На сучасному етапі розвитку 

соціокультурного простору поняття тілесності 

суттєво змінюється, а нові концепції 

спрямовані на її дослідження засвідчують, що 

передусім в художній практиці та естетичному 

сприйнятті тілесність позиціонується як 

інструмент вираження та пізнання.  

О. Бережна акцентує, що в сучасному 

гуманітарному пізнанні тілесність розуміється 

як властивість суб‘єкта, що відграє неабияку 

роль у процесі визначення себе та інших, 

будучи водночас гарантом реальності буття [2, 

9]. Відповідно межі тілесності зумовлені 

презентованими нею ланками, що здійснюють 

ефекти присутності та вкорінюють індивіда в 

дійсності на противагу тенденціям 

віртуалізації сучасної культури. 

У сучасній психолого-філософській 

літературі поняття «тілесність» 

використовується для означення єдності душі і 

тіла (психіки та фізіології), певний тип 

цілісності, що характеризується полярною 

дзеркальністю [4,  81].  У контексті тілесної 

виразності актора «внутрішнє тіло» (за М. 

Бахтіним) – це організм, в якому містяться 

емоції, потреби та ставлення до сценічної дії. 

Тіло актора є виразником емоцій, набуваючи 

превалюючого значення в мистецтві 

виразності – за допомогою жесті, поз, рухів та 

пластики він наділяє свого персонажа 

індивідуальною зовнішністю, манерами, 

звичками, розкриваючи художній образ та 

ідею сценічного твору.  

Наукова новизна. Здійснено 

мистецтвознавче дослідження тілесності в 

контексті специфіки театрального мистецтва; 

розглянуто процес переходу розуміння 

тілесності актора від відстороненого до 

динамічного в контексті трансформаційних 

процесів театрального мистецтва кінця ХІХ – 

початку ХХ ст.; виявлено і проаналізовано 

спільні та відмінні ціннісні установки, а також 

форми репрезентації акторської тілесності в 

теоретичних розробках та сценічній практиці 

провідних режисерів ХХ ст.  

Висновки. Аналіз процесу формування на 

межі ХІХ–ХХ ст. та подальшого розвитку 

режисерського театру засвідчує унікальні 

трансформації соціокультурного простору на 

рівні тілесно-ментальних змін, що відображені 

в структурному, кінетичному та пластичному 

аспектах акторської майстерності. У процесі 

складного синтезу тілесність поступово 

перетворюється з засобу акторської 

виразності, за допомогою якої в умовах 

театрального простору розповідається історія, 

на джерело міметичних значень та сенсів у 

процесі відтворення мистецтва дійсності. 

Театральні режисери тяжіють до сценічного 

втілення унікальних просторово-часових 

ситуацій, що сприяють перетворенню актора 

на інструмент самопізнання тілесних реакцій – 

позбуваючись рухових стереотипів, він 

набуває нових можливостей. 
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РЕЦЕНЗІЯ 

на монографію С.І. Дичковського «Глобальні трансформації туристичних практик  

і технологій в контексті становлення цифрового суспільства (digital society)» 
 

 

Усвідомлення необхідності збереження 

культурного різноманіття в світі розширює 

перспективи розвитку 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. Повною мірою це 

стосується монографії С.І. Дичковського 

«Глобальні трансформації туристичних 

практик і технологій в контексті становлення 

цифрового суспільства (digital society)», що 

вийшла друком у 2020 році і присвячена 

проблемам туризму як багатовимірного  

соціокультурного феномену в умовах 

процесів глобалізації та інформатизації. 

Перший розділ монографії присвячений 

інституціоналізації туризму в умовах 

глобальних соціокультурних процесів. У 

розділі проаналізовано огляд наукових 

досліджень, що проблеми наукового 

осмислення туризму вивчають науковці 

різних напрямів. Уже в середині ХХ ст. були 

сформовані основні наукові школи вивчення 

туризму. Генезис напрямів туристських 

досліджень тематично форматувався 

домінуючими у світовій науці економічними 

й соціальними пріоритетами. 

 Перший розділ монографії присвячений 

інституціоналізації туризму в умовах 

глобальних соціокультурних процесів. У 

розділі проаналізовано огляд наукових 

досліджень, що проблеми наукового 

осмислення туризму вивчають науковці 

різних напрямів. Уже в середині ХХ ст. були 

сформовані основні наукові школи вивчення 

туризму. Генезис напрямів туристських 

досліджень тематично форматувався 

домінуючими у світовій науці економічними 

й соціальними пріоритетами.  

Другий розділ монографії висвітлює 

еволюцію культурного туризму як 

специфічної форми освоєння світового 

соціокультурного простору в епоху 

постіндустріального суспільства. У розділі 

розглядаєються питання занепаду 

традиційних промислових територій та 

актуалізація  зміну   підходів  до   збереження 

різних категорій спадщини, серед яких 

індустріальні пам‘ятки, які стали 

уособленням культурної ідентичності 

старопромислових регіонів. Матеріальна 

культура індустріальної епохи в умовах 

бурхливого розвитку інформаційного 

суспільства розглядається як історичний 

ресурс, що потребував збереження та 

повторного використання, та як новий 

напрямок розвитку туристичної індустрії.  
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Наступні розділи присвячені новим 

тенденціям культурного туризму в парадигмі 

дігітал-ейч від індустрії вражень до 

культурного орендування та посилення ролі 

послуг гостинності у формуванні 

територіального бренду. 

Наукова новизна праці це виявлення 

ключових характеристик туризму в умовах 

розвитку цифрового суспільства, що 

обґрунтовують його інформаційну 

спрямованість та підвищення його соціальної і 

духовної значимості в системі сучасних 

культурних практик.  

Методологічною основою дослідженням 

Дичковського С.І. є комплексний 

міждисциплінарний підхід, пов'язаний з 

принципами діалектики, філософсько-

культурологічного, соціокультурного і 

системного аналізу, заснованого на працях 

вітчизняних і зарубіжних фахівців. 

Монографія має обґрунтовану авторську 

концепцію та чітку структуру. Звертає увагу 

витриманий науковий характер стилістики 

тексту. 

Монографія С.І. Дичковського «Глобальні 

трансформації туристичних практик і 

технологій в контексті становлення цифрового 

суспільства (digital society)» є завершеною 

цілісною роботою, що має наукову новизну та 

теоретичну цінність. Книга адресована як 

фахівцям, так і широкому колу читачів, що 

цікавляться питаннями культурології та 

туризму.  
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РЕЦЕНЗІЯ 

на монографію Катерини Станіславської  

«Мистецькі форми сучасної видовищної культури» 
 

 

 

Новий оберт еволюційно-трансформаційних змін, 

що відбуваються нині у всіх сферах буття, стає 

очевидним завдяки фіксації у вигляді певних 
гуманітарно-історичних явищ. Одним із них є культура 
видовищ. Маючи тривалий період існування, видовищна 

культура вперше була усвідомлена як повномасштабне 

модерне явище лише у другій половині ХХ ст. На 

початку ХХІ ст. вона знайшла своє визначення у понятті 

«сучасна видовищна культура». Його межі, смислове 
наповнення, класифкаційно-типологічні складові 

окреслені у навчальному та водночас науковому виданні, 

автором якого є відома українська мистецтвознавиця, 

культурологиня, педагогиня Катерина Ігорівна 

Станіславська.  

Замислене як настільний «помічник-навігатор» для 

студентів-магістрантів та аспірантів, розраховане на 

формування свідомого оцінного судження про конкретні 

мистецькі явища, видання «Мистецькі форми сучасної 

видовищної культури» являє собою оригінальний 

посібник-дослідження, присвячений різноманітним 

формам видовищної культури – сценічним, екранним, 

візуально-образотворчим. Його проблематика продовжує 

низку праць, які К.І.Станіславська присвятила зазначеній 

темі: вона, безумовно, є провідною у її багатогранному і 

плідному науковому доробку. Нове видання вже 

традиційного для Станіславської-науковиці поєднує 

фундаментальну теоретичну основу, методологічні 

викладки, історико-оглядові екскурси, описи, 

найрізноманітніші приклади, довідкові посилання.  
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Світоглядну основу мистецьких форм 

видовищної культури, як переконливо 

доводить автор, складають філософсько-

поняттєві засади та критерії, що походять з 

доби постмодерну, з притаманних їй ідей, 

установок, естетики, способів 

філософствування й способів 

самоусвідомлення. Реалізовані у конкретних 

літературно-мистецьких творах, акціях та 

подіях, ці прояви утворили суму явищ 

модерністського та постмодерністського 

загалу, серед яких окреме місце належить 

видовищній культурі.  

Критеріями приналежності мистецьких 

форм видовищної діяльності К.І.Станіславська 

обирає ті ознаки та функції, що 

характеризують як добу модерну в цілому, так 

і притаманні їй культурно-мистецькі явища. 

Одним із найбільш показових критеріїв 

модерного періоду автор називає критерій 

театральності, що став провідною рисою не 

лише культурно-мистецького руху, а й буття 

ХХ-ХХІ ст.  

Класифікацію мистецьких форм сучасної 

видовищної культури авторка, на відміну від 

поширених впродовж довгого часу уявлень 

про часово-просторові критерії розподілу 

мистецтв, будує на принципах візуальності та 

тілесності, де перша ‒ «візуальність», згідно 

сучасній науковій думці, передбачає 

«безпосередню дію очима», інша ‒ 

«тілесність» ‒ психофізіологічні, 

психосоматичні, біоенергетичні прояви 

людського тіла як рухомо-активного 

природного механізму, здатного розуміти, 

інтерпретувати, впливати, розвивати, 

почувати. Історичний аспект тілесності, однак, 

передбачає її бачення як культурного 

утворення і тяжіє не тільки до біологічного 

субстрату – тіла, а й його культурного 

опосредкування, проявленого у ході развитку в 

онтогенезі. Тілесність обумовлюють суспільно 

врегульовані еталони й стандарти краси, 

соціальні установки й очікування, стереотипи. 

Звідси ‒ модні нині уявлення про необхідність 

підтримання фізичного тонусу та розвитку 

здоровʼя, про кінестетичний інтелект, що дає 

можливість координуватися і розміщуватися у 

просторі, про відчуття, інтерпретації, 

усвідомлення, вербалізацію сигналів, про 

вираз емоцій та внутрішні відчуття, про 

використання тіла як «резонатора» щодо 

фізичного світу та світу цінностей, ідей, 

смислів, соціуму.  

Своєю чергою, принцип візуалізації, тобто 

унаочнення, створює умови для спостереження 

(бачення), чим здійснюється процес побудови 

образу даних, важливих для аналізу отриманої 

структури. У класичних, з точки зору історії 

мистецтва, видах образотворчого мистецтва, 

візуалізацію, на відміну від образотворчості, 

найчастіше повʼязують з архітектурою та 

графікою, питомо комп'ютерною. У наш час, 

однак, такі уявлення поширюються на всі види 

мистецтва, що фактично скасовує звичний 

історико-еволюційний ряд «образотворчості». 

Занурення у стихію новітньої формотворчості, 

її модерні перетворення, суттєво 

переформатовують традиційний мистецький 

твір, чим надають класичним мистецтвам 

«корекції» в дусі модернізму. Результат таких 

перетворень постає у модерних 

трансформованих формах сучасної 

видовищної культури‒видовища‒мистецько-

видовищних форм тощо, що знаходить, як 

показує видання К.І.Станіславської, відповідне 

місце у новітній ієрархії мистецтв. 

Накопичення історичних візуально-тілесних 

модифікацій в умовах технологічно та 

світоглядно нового предметно-просторового 

середовища є основою класифікації сучасних 

мистецько-видовищних форм.  

Відтак, тілесний та візуальний аспекти, за 

К.І.Станіславською, визначають повороти 

сучасної культурної моделі життя та розвитку 

суспільства, розгортаючи її в інший бік і 

створюючи новий прецедент взаємодії між 

твором та глядачем. Це форми, які автор 

визначає як образотворчо-тілесні, вуличні, 

сценічні та екранні. 

У розділі, який має назву «Образотворчо-

тілесні мистецько-видовищні форми», авторка 

досліджує сферу взаємодій глядача та 

зображення, тілесності як формотворчого 

принципу образотворчості у їхніх конкретних 

проявах. З точки зору форми, це – інсталяція, 

хепенінг, перфоманс, акція, флешмоб, артмоб, 

боді-арт. Провідна тема розділу – глядач і 

зображення, що аналізується на тлі історії та 

еволюційного розвитку взаємин від античності 

до наших днів. Завдяки ретроспективному 

перегляду та порівняльному аналізу системи 

«глядач-зображення», формується сучасне 

бачення перелічених видів відповідної арт-

практики. Аналіз природи формотворення 

мистецьких явищ образотворчо-тілесного 

характеру, своєю чергою, призводить до 

висновку про остаточну втрату інсталяцією, 

хепенінгом, перформансом, акцією, 

флешмобом, артмобом, боді-артом колишньої 

образотворчої природи, що вже перетворилася 

на дещо нове, інше, модерне. Власне, на 

форми видовищної культури, де образотворчі 

складові не є засобами мови, а є лише 
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інструментами синтезу мов, приналежних 

іншому виду мистецьких практик.  

У розділі «Стріт-арт» авторка успішно 

розкриває транскультурний феномен 

вуличного мистецтва. У виданні його 

презентовано такими формами як графіті, 

муралізм, маддонарі, 3D-графіті та 3D-мурали, 

вулична інсталяція та міська скульптура, 

звукові та світло-звукові вуличні інсталяції. 

Провідною лінією розділу є тема прогресуючої 

урбанізації міста як простору, відкритого для 

видовищно-ігрових, творчих експериментів, де 

міська вулиця представляється своєрідною 

сценою для творчого самовияву. Поєднавши 

матеріали, які стосуються історичного 

розвитку вуличних мистецтв та їхньої 

специфіки у європейській художній культурі 

ХХ-ХХІ ст., у виданні презентовано його 

мистецькі видовищні форми. Так, значну увагу 

приділено графіті як культурно-мистецькій 

формі сучасного міста. Не піддаючи сумніву 

логіку побудування розповіді авторки про 

конкретні образотворчі форми, хотілося б, 

однак, акцентувати на тому, що існують різні 

види графіті, серед яких розрізняють історико-

культурні памʼятки та історико-мистецькі 

обʼєкти. Перші більше вивчають як науковий 

феномен, інші – як мистецький. До мистецьких 

відносять, наприклад, і 3D-графіті. Своєю 

чергою, муралізм, який відрізняє колективний 

спосіб створення і який за походженням та 

природою належить до творів 

монументального мистецтва, продовжує 

залишатися у полі мистецьких класифікацій як 

твір стінопису, що, на відміну від інших, не 

втратив своєї образотворчої природи, що 

дозволяє говорити і про його образотворчу, і 

про видовищну сторони. Група творів, які 

поєднані у зазначеному виданні як «міська 

скульптура», має розглядатися лише як 

«жанрова», адже міською є будь-яка 

скульптура, розташована у місті - памʼятники 

на площах та вулицях, декоративні композиції 

у парках та скверах. Однак, саме жанрову 

міську скульптуру характеризує побутовість та 

відсутність монументальності, саме вона 

створюється без постаменту, обовʼязкового 

для класичної скульптури, має помітний 

ігровий момент, виразну гумористичність, 

іронічність, чи то навіть саркастичність, що 

надає їй певного емоційного забарвлення, що 

сприймається як видовищність.  

Вступом до розділу «Сценічні форми» є 

розгляд театралізації як фактору видовищності 

академічної музичної сцени. У невеликому, 

але ємному есеї авторка розкриває особливості 

сучасної картини мистецтв та механізми його 

функціонування, що віддзеркалюють тісне 

переплетення мистецьких форм, активні 

взаємовпливи та обміни засобами, наявність 

мішаних жанрів. Саме тому численні новітні 

жанри демонструють поєднання драми, поезії, 

хореографії, співу, інструментальної музики в 

єдиному творі. Їхнє існування обумовлює 

впровадження нових форм спілкування 

артиста з глядачем. Відтак у стихію видовища 

все більше «занурюється» інструментальний 

театр, хоровий театр, мюзикл, мюзикл-опера, 

циркове дійство. Конкретизує ці 

спостереження широка викладка прикладів, в 

тому числі багатогранно представлена тема 

про театралізацію цирку.  

Заключний розділ видання присвячено 

екранним формам. Введенням до аналізу форм 

видовищної культури, створеної на такій 

основі, є розповідь про театральні жанри на 

екрані та ефект «подвійної» сценічно-екранної 

видовищності. У цій ділянці мистецької 

практики автором розглянуті музичний 

відеокліп, рекламний ролик, талант-шоу, 

відеогра. Різнорідна структура перелічених 

екранних мистецтв окреслює всю повноту 

модерних форм видовищної культури, що 

найбільш виразно демонструє її тенденції у час 

«дигітального світу». Дуже сучасно виглядає 

звернення К.І.Станіславської до 

експериментальних екранних форм, якими є 

театр тіней, сипкова анімація, ебру, які поки 

що дуже мало досліджені сучасними 

науковцями. Можливо, що серед 

експериментальних форм надалі знайде своє 

місце і таке явище, як «Майданс», проведений 

у 2011-2012 рр. на площах багатьох 

українських міст і відображений одночасно у 

вигляді концертного шоу з «живими» 

глядачами і телеглядачами одночасно.  

На останок варто сказати, що видання, яке 

поєднує дослідження та, водночас, авторський 

курс К.І.Станіславської, є підсумком 

довготривалої науково-теоретичної та 

практичної роботи. Він узагальнює набутки 

сучасної наукової думки, що в ділянці 

видовищної культури була представлена 

численними, проте досить розрізненими за 

змістом роботами історико-культурного та 

теоретичного характеру. Зважаючи на те, що в 

останні десятиліття ХХ - на початку ХХІ ст. у 

цій ділянці мистецтвознавчих досліджень 

спостерігалася відсутність фундаментальних 

робіт, зазначене видання заповнює відповідну 

наукову лакуну.  

Водночас, варто підсумувати й такі 

субʼєктивні фактори, як тяжіння сучасної 

наукової думки не стільки до «панорамного» 
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бачення, скільки до «сегментного», що 

скеровує до глибокого вивчення окремого 

аспекту або «зрізу» та уникнення узагальнень. 

Причинами для того є інформативний бум, 

значні накопичення матеріалу по окремих 

напрямах науки, розшарування галузей знань 

на дрібні ділянки. На цьому тлі вагомість 

видання К.І.Станіславської, полягає у його 

спрямуванні саме на узагальнення 

проблематики з питань видовищної культури. 

Підкреслимо, також, що залучені 

методики та науковий інструментарій, наукова 

література, яка запропонована авторкою до 

кожного розділу, питання для самоконтролю, 

широкий ілюстративний матеріал, роблять 

посібник «Мистецькі форми сучасної 

видовищної культури» особливо цінним. Його 

зміст враховує специфіку сучасної науки, яка 

складає запит не тільки на постійне оновлення 

проблематики, але й на тісний звʼязок із 

практикою. В такому сенсі посібник 

К.Станіславської є виключно вдалим 

поєднанням сучасної розробки наукової 

проблеми та методики її викладання як 

конкретної дисципліни. Розробка зазначеної 

теми є, безумовно, одним із найцікавіших 

досліджень, що охоплює як історичні аспекти, 

так і коло сучасних проблем видовищної 

культури. 
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РЕЦЕНЗІЯ 

на монографію М. В. Юр «Метамодель українського живопису» 
 
 

 

Український живопис у мистецтвознавчій науці, 

як правило, розглядався з позиції історичного 

розвитку, приділялася увага стильовій та жанровій 

специфіці, висвітлювалася творчість визначних 

художників. Сформована за радянських часів 

методологія не дає відповіді на численні питання, 

пов‘язані з широкою художньою практикою, змінами в 

смисловій та просторовій організації творів тощо. Всі 

ці питання постали у фокусі дослідження Марини Юр, 

яка застосувала міждисциплінарний підхід до вивчення 

фактологічного матеріалу, його систематизації та 

класифікації. Отримані результати та нові знання щодо 

тенденцій цього виду мистецтва в період ХІХ — 

початку ХХІ століття представлені в монографії 

«Метамодель українського живопису». 

 Запропонована авторкою теоретична концепція 

орієнтована на вивчення  змін, трансформацій, 

модифікацій смислової, конструктивної, художньої, 

естетичної, ціннісної складової системи українського 

живопису протягом ХІХ — початку ХХ століття в 

межах діахронії та синхронії, кризових процесах у 

мистецтві. Важливим чинником дослідження є 

виокремлення позиції художника як новатора, 

дослідника, мислителя, за якою визначалась 

детермінація реалізації його творчих ідей в 

культурному та художньому контексті творів. Цей 

напрям був взятий за основу розробки нової 

класифікації живопису, що ґрунтується на ціннісно-

орієнтованому підході митця, його авторській моделі 

світу, проявленій в тих чи тих творчих візіях, що є 

принципово відмінним від традиційної системи. 
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Логічною є структура монографії, яка 

складаєтся зі вступу, чотирьох розділів, 

висновків. У вступі артикулюється 

актуальність проблеми та шляхи її вирішення. 

У першому розділі «Теоретичні засади 

живопису» розглядаються поняття «простір» і 

«художній простір», встановлено їх роль та 

чітку диференціацію в живописі, перше 

відповідає за будову, друге пов‘язане з 

авторською картиною світу, відображеною у 

творі. Приділено увагу трансформації 

геометрії простору в історичному та 

культурному контексті, експерименту як 

стратегії розвитку та естетичній парадигмі, 

модифікації художньої мови. 

У другому розділі «Національна 

світоглядна модель» досліджується ґенеза 

«національного» у живописі, відзначено роль 

монументальних розписів та іконопису в 

культовій архітектурі ХІ століття, у 

станковому живописі портрету (парсуни) 

історичних діячів, знаті, духовних осіб кінця 

XVII—-XVIII століть. Аргументовано, що 

риси національного репрезентує у творах 

українська культура, що яскраво 

представляють образи природи, архітертурні 

пам‘ятки, українські типажі в полотнах 

художників першої половини ХІХ століття: В. 

Тропініна, І. Сошенка, В. Штернберга, Т. 

Шевченка та ін. Т. Шевченко особливу увагу 

приділяв образами героїв українського 

національно-визвольного руху як важливого 

націєтворчого чинника. Розглянуто творчість 

художників, які увиразнювали національний 

контекст у живописі межі ХІХ — початку ХХ 

століть, зокрема, «бойчукістів», 

«шістдесятників», митців періоду незалежної 

України. 

Особливу увагу заслуговує третій розділ 

роботи «Конвенціональна модель живопису», 

у якому визначено, що конвенція (угода) існує 

між художником і замовником, який мав 

різний соціальний стан (представники влади, 

церкви, арт-інституцій). Цим чинником 

обумовлені критерії «конвенціональності» у 

живописі. В монографії розглянуто 

відношення художника до зміни умов його 

творчості при вільному самовиразі 

(експерименті) та конвенціоналізмі. Показано, 

що конвенціональний живопис соцреалізму 

відображував ідеологію тоталітарної системи. 

У четвертому розділі розглянуто 

«Авторську модель живопису», в якому 

зосереджено увагу на ролі автора, його 

художній візії в період модернізму, авангарду, 

соціокультурних змін другої половини ХХ — 

початку ХХІ століть. Обґрунтовано, що 

авторська картина світу як складова художньої 

є концептуальним, художньо-стилістичним 

відображенням світоглядних засад митця, його 

емоційної сфери та ціннісних орієнтирів, 

репрезентованих у творі. Вона синтезує в собі 

всі знання митця про дійсність, особливості 

соціуму та культури, до якої він належить, 

формуючи концептуальний контекст 

художнього простору твору, роль світоглядних 

та творчих засад митця в розвитку живопису.   

Марина Юр більше 20 років вивчає 

особливості розвитку українського живопису у 

розмаїтих практиках, взаємозв‘язках, формах 

репрезентації, а також категорію поняття 

«простір» та «художній простір». Аналізує 

найбільш знакові явища та персоналії, які 

відіграли важливу роль у формуванні тих чи 

тих тенденцій та напрямів живопису в Україні, 

які не відмежовані від європейських і світових. 

Ці процеси віддзеркалюють визначені автором 

моделі розвитку українського живопису за 

конкретними ознаками, а саме: увиразнення 

національної складової, конвенціональної та 

авторської, які об‘єднані в «метамодель».  

Враховуючи вище сказане, можна 

вважати, що монографія Марини Юр є 

суттєвим внеском у вирішення складних 

мистецтвознавчих питань, повязаних із 

міждисциплінарним підходом до вивчення 

відомих і ще не введених у науковий обіг 

творів. Теоретична, практична та 

методологічна спрямованість книги зумовлює 

її актуальність, авторський підхід означує 

новий напрям мистецтвознавчого опису, 

аналізу, інтрпретації та критичної оцінки 

тенденцій українського живопису.  
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